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Vorwort. 


Der vorliegende zweite Band der Kompoſitionslehre wird, hoffe 
ich, ſein Teil dazu beitragen, denkende Muſiker mit gewiſſen negativen 
Eigenſchaften meiner Schulbücher für den Theorieunterricht („Handbuch 
der Harmonielehre“, „Vereinfachte Harmonielehre“, „Lehrbuch des 
einfachen, doppelten und imitierenden Kontrapunkts“) auszuſöhnen, 
da ſie in demſelben alle die ihnen liebgewordenen und, wie ja nicht 
in Abrede zu ſtellen, für die Kompoſitionspraxis wertvollen, in jenen 
Büchern vermißten Begriffe hier in breiter Darſtellung gewürdigt finden, 
ich meine z. B. die in der Hauptſache aus Sequenzbildungen abgelei— 
teten ſchematiſchen Beſtimmungen für die Behandlung der abſolut 
diſſonierenden Intervalle Septime und Sekunde. Der Grund, 
warum ich dieſe der Zeit vor Herausbildung der grundlegenden Be— 
griffe der Harmonielehre entſtammenden Geſichtspunkte in die theore— 
tiſch fundamentierenden Schulbücher nicht aufnehmen durfte, wird im 
Zuſammenhange der neuen Darſtellung klar erſichtlich werden; aber 
ich denke, daß ſogar auch für die praktiſche Nutzbarmachung dieſer 
Requiſiten der altüberkommenen Praxis durch die neue Umrahmung, 
durch ihre Ausſcheidung aus der theoretiſchen Elementarlehre und ihre 
Sonderhinſtellung in einem für die Praxis der freien Kompoſition 
berechneten Buche nicht unerhebliche Vorteile ſich ergeben werden. 
Wenn ich beſonders im neunten Kapitel von Septimen, Sekunden, 
Quarten u. ſ. w. ganz wie ein Theoretiker alter Schule rede, ſo wird 
das die Skeptiker gegenüber meinen Schul⸗Lehrbüchern zu beruhigen 
geeignet ſein, ohne daß ich doch zu befürchten brauche, daß diejenigen, 
welche ſich ſchon früher vertrauensvoll meine Neuerungen der Methode 
zu eigen gemacht haben, dadurch verwirrt werden möchten. Dieſe 
werden vielmehr ſchnell erkennen, daß derartige ſummariſche Betrach— 
tungen von abſoluten Intervallen ohne Eingehen auf ihren harmoniſchen 
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Sinn thatſächlich doch nur eine Direktive geben können für die— 
jenigen Momente in der Entwickelung eines Tonſtücks, in denen die 
eigentliche Harmoniebewegung vorübergehend ſuſpendiert wird und eine 
halb mechaniſch durch die Skala fortſchreitende Imitation Platz greift. 
Welches Unheil die Einbeziehung ſolcher an Sequenzen gemachten Be— 
obachtungen in die Formulierung der theoretiſchen Grundbegriffe und 
die Anfangsübungen im mehrſtimmigen Satze anrichtet, hat bereits 
Fr. J. Feétis ſ. Z. ein für allemal aufgedeckt. So iſt z. B. Simon 
Sechters geſamtes Syſtem durch dieſe fehlſchlüſſige Fundamentierung 
dem Zuſammenbruch verfallen. 

Ich halte aber einen Hinweis auf die von mir von allem Anfange 
an mit bewußter Abſicht durchgeführte Fernhaltung der aus der Be— 
trachtung der Sequenzen entſprungenen Handgriffe der Generalbaß— 
praxis aus meinen grundlegenden Schulbüchern darum für geboten, 
weil ſonſt vielleicht gute Freunde beim Durchblättern dieſes Bandes 
auf den Gedanken kommen könnten, ich hätte in irgend einer Be⸗ 
ziehung den Rückzug angetreten und beginne, Kompromiſſe zu ſchließen. 
Daran iſt nicht zu denken. Trotz der mancherlei Wandlungen, die im 
Laufe von 30 Jahren die äußere Form meiner Neubehandlung der 
Harmonie⸗Lehrmethode durchgemacht hat, iſt doch der leitende Grund— 
gedanke unverrückbar derſelbe geblieben, und ich denke, die Wand— 
lungen find ſamt und ſonders nur Beſſer formulierungen des Aus— 
drucks, Fortſchritte in der Form der Darſtellung. Das ſchnell ſich 
ſteigernde Intereſſe des Auslandes an meiner Umgeſtaltung der Lehr— 
methode, die jetzt in engliſcher, franzöſiſcher, niederländiſcher, ruſſiſcher, 
tſchechiſcher, italieniſcher und ſpaniſcher Bearbeitung vorliegt, iſt gewiß 
nicht dazu angethan, mich von dem eingeſchlagenen Wege abzudrängen. 

Möge darum auch der neue Band der Kompoſitionslehre durch— 
aus nur als ein weiterer Beitrag zum Ausbau des nach einem über— 
ſichtlichen Plane konſequent durchgeführten Lehrgebäudes aufgenommen 
werden. 


Leipzig im Auguſt 1902. 
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Einleitung. 


Wie wir für den erſten Band der Kompoſitionslehre die vor— 
gängige oder allenfalls auch zum Teil noch parallelgehende Beſchäfti— 
gung des Schülers mit dem Studium der Harmonielehre vorausſetzten, 
ſo ſetzen wir nun für dieſen zweiten Band in ähnlicher Weiſe voraus, 
daß der Schüler die Schularbeiten im Kontrapunkt entweder erledigt 
oder doch wenigſtens ſich bereits längere Zeit in dieſelben vertieft hat, 
in ihnen mitten darinnen ſteckt. Denn auch hier gilt es wieder, durch 
mehr oder minder trockene Vorarbeiten gewonnene techniſche Kennt— 
miſſe und Fertigkeiten in den Dienſt der frei ſchaffenden Phan— 
taſie zu ſtellen, zu zeigen, wie dieſe Manipulationen, welche in all⸗ 
mählich ſich komplizierender Folge in die Arbeiten eingeführt wurden, 
thatſächlich für die geſteigerte Technik unſerer Kunſt eine hohe praktiſche 
Bedeutung haben und von den Meiſtern bald dieſe, bald jene, bald 
eine Anzahl derſelben in bunter Miſchung angewendet werden, um 
beſondere Wirkungen zu erzielen. Daß dieſe Manipulationen zum Teil 
über die Möglichkeit der freien Improviſation hinausgehen und wirk— 
liche Arbeit, eine vermehrte verſtandesmäßige Thätigkeit bedingen, habe 
ich bereits mehrfach angedeutet. Doch würde die Annahme, daß Kontra— 
punkt im Gegenſatze zur homophonen Erfindung ausſchließlich oder 
doch ſtark überwiegend Verſtandesarbeit ſei, einen ſehr folgenſchweren 
Irrtum bedeuten, der uns wohl gar dazu verleiten könnte, die nicht 
phantaſiebegabten Muſiker auf dieſes Gebiet zu verweiſen, auf welchem 
mit Fleiß und Verſtand das Höchſte zu erreichen wäre. Das hieße 
nichts Geringeres als die erhabenſten Schöpfungen der größten Meiſter 
wiſſentlich in der Wertſchätzung herabſetzen, ſie aus der Sphäre der 
höchſten, in künſtleriſchem Enthuſiasmus erzeugten freien Schöpfungen 
in diejenige eines berechnenden, meſſenden und ausprobierenden Banauſen⸗ 
tums herabziehen, ſie zu handwerksmäßig hergeſtellten Produkten phili⸗ 
ſtröſer Gründlichkeit erniedrigen. Vielmehr iſt als oberſter Grundſatz 
auch hier und weiterhin feſtzuhalten, daß alle künſtleriſche Produktion 
Phantaſiethätigkeit iſt. Beim Schaffen im kontrapunktiſchen Stil iſt 
eine kräftig arbeitende Phantaſie nicht in geringerem, ſondern in noch 
viel höherem Grade unerläßliche Vorausſetzung eines erfreulichen Er— 
gebniſſes als für die homophone Schreibweiſe; denn hier ſind die Feſſeln 
erheblich vermehrt und die Schranken weſentlich eingeengt, innerhalb 
deren die Phantaſie ſich frei ergehen kann. Das Wort Goethes: 
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„In der Beſchränkung zeigt fich erſt der Meiſter“ 
(Epigrammatiſch „Natur und Kunſt“.) 


trifft, auf den Kontrapunkt angewandt, dermaßen den Kern der Sache, 
daß man meinen könnte, es wäre ſpeziell im Hinblick auf die Muſik 
in des Altmeiſters Geiſte entſtanden. Die beſonderen der Phantaſie 
gezogenen Schranken legen deren Thätigkeit nicht lahm, ſondern zwingen 
ſie, beſondere Wege zu gehen, um ihrem Ausdrucksbedürfnis Genüge 
zu leiſten. 

Zunächſt haben wir es noch nicht mit den ſtrengen Feſſeln. 
des durchgeführten kontrapunktiſchen Stils bis zu den äußerſten Konſe— 
quenzen des Obbligo zu thun, wo der Künſtler wie im freveln 
Uebermute ſeines Könnens ſich nicht ſcheint genug thun zu können in 
der Anhäufung der ſelbſtgewählten Schwierigkeiten und der künſtlichen 
Verſchlingung der Fäden ſeines Gewebes; vielmehr wenden wir uns 
zuerſt mehr ſpielenden Handhabungen kontrapunktiſcher Mittel zu, bei 
denen ſich der Komponiſt nur wie zum Scherz vorübergehend Feſſeln 
anlegt, die er beliebig wieder abſtreift, ehe noch ihr Druck zum Be— 
wußtſein kommen kann, mit gelegentlich im homophonen Satze auf— 
tauchenden „kontrapunktiſchen Manieren“, die wohl an die ſtrengen Formen. 
des Kontrapunkts gemahnen, aber nicht mit Konſequenz weiter ausgebeutet 
werden. Dieſe halb ſpielende Handhabung der Mittel des Kontrapunkts. 
iſt jedoch darum für die Kompoſitionslehre ſehr bedeutſam und lehr⸗ 
reich, weil ſie wenigſtens vorausahnen läßt, wie die ſouveräne Be⸗ 
herrſchung der ſchwierigeren Aufgaben der polyphonen Geſtaltung wieder 
zu einer ähnlichen Freiheit der Phantaſiethätigkeit vorzudringen vermag, 
wie fie dem ohne allen ſchulmäßigen Ballaſt friſch und fröhlich darauf los. 
muſizierenden homophonen Komponiſten eignet, nämlich zu einer vollſtän— 
digen Abſorption der Mittel und Wege des kontrapunktiſchen Stils in 
einer die Errungenſchaften vergangener Kunſtepochen nicht hochmütig ver— 
ſchmähenden, ſondern ſie hochhaltenden und zu einem einheitlichen Können. 
verſchmelzenden univerſellen Technik der Gegenwart und Zukunft. 

Der kontrapunktiſche Stil iſt hiſtoriſch der Stil einer der er— 
ſtaunlichſten Blüteperioden der muſikaliſchen Kunſt, jener durch mehrere 
Jahrhunderte währenden Hochblüte der kirchlichen und weltlichen Chor— 
kompoſition, deren Denkmäler die Gegenwart als unvergängliche Meiſter— 
werke bewundert und durch Neuausgaben ehrt. Die Meſſen, Pſalmen. 
und Motetten eines Paleſtrina und Laſſo, die Chanſons (Chorlieder) 
und Madrigale eines Iſaak, Hofhaimer, Finck, Senfl, Morley feien: 
allein von vielen namhaft gemacht, um anzudeuten, um welche Zeit es 
ſich handelt (15.— 16. Jahrhundert). Der kontrapunktiſche Stil hielt 
ſich aber noch lange neben dem um 1600 aufkommenden monodiſchen 
(mit Inſtrumentalbegleitung) und erlangte eine neue hohe Bedeutung, 
auf inſtrumentalem Gebiet (Orgelmuſik, Enſemble-Streichmuſik); die 
ſchönſte Frucht des kontrapunktiſchen Stils, die vollausgebildete Fuge, 
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gehört ſogar durchaus erſt dieſer Zeit ſeiner Nachblüte an, die in Bach 
und Händel in der erſten Hälfte des 18. Jahrhunderts gipfelt, alſo 
zu einer Zeit, wo der moderne Stil, der in Beethoven ſeinen vor— 
nehmſten Repräſentanten hat, bereits an die Thüre pocht. Dieſer 
moderne Stil aber iſt erſt die eigentliche reife Frucht der um 1600 als 
Kampf gegen den Kontrapunkt angebahnten Stilreform der Florentiner 
Begründer der Oper. Dieſer Hinweis mag wenigſtens andeuten, wie 
prekär eine entwicklungstheoretiſche Genealogie der beiden Stilarten, 
des polyphonen und des homophonen (modernen) Stils iſt. Sind 
doch die letzten Lebensjahre Händels zugleich die letzten von Johann 
Stamitz, des Schöpfers der modernen Kammermuſik und Symphonie. 

Für uns handelt es ſich hier nicht um Einrichtung hiſtoriſcher 
Schubfächer, in welche die einzelnen Stilgattungen zur Erinnerung der 
Nachwelt eingepackt werden; für uns iſt der kontrapunktiſche Stil 
nicht ein Stil, der einer vergangenen Zeit angehört und mit dieſer 
abgeſtorben iſt, ſondern vielmehr ein Stil, den allerdings eine weiter 
zurückliegende Zeit bereits zu einer großen Höhe der Vollendung ge— 
führt hat, der aber damit ein unveräußerlicher Beſitz aller 
Folgezeiten geworden iſt. Allein ſchon der in die Zeit des wieder— 
erwachenden Verſtändniſſes für die Kunſt Bachs fallende „letzte Beet— 
hoven“ iſt Beweis genug, daß der Kontrapunkt ebenſowenig durch 
die Wiener Klaſſiker definitiv abgethan iſt wie durch die Florentiner 
Monodiſten von 1600. Aber es iſt auch überhaupt gar nicht wahr, 
daß der Kontrapunkt älter iſt als die Homophonie. Nicht nur 
wiſſen wir von Jahrhunderten, vielleicht Jahrtauſenden homophoner 
Melodik, bevor das Abendland ſeine anfänglich ziemlich barbariſche Poly— 
phonie verſuchte; auch im Blütezeitalter der Polyphonie, im 16. Jahr- 
hundert, iſt in Menge homophone Muſik produziert worden, nämlich in 
den ſchlicht Note gegen Note geſetzten Tanzliedern, Villanellen, Frottolen 
und Gaſſenhäuerlein mit glatt oben aufliegender Sopranmelodie und 
in der reichen Litteratur der originalen Lautenmuſik beſonders in Spanien 
und Italien. Eine Kompoſitionslehre im 16. Jahrhundert hätte ſehr 
wohl in ähnlicher Weiſe, wie ich gethan, die beiden Stilarten geſondert 
behandeln können und würde ganz zweifellos dem kontrapunktiſchen 
Stil ebenſo die zweite, höhere Stelle angewieſen haben. Alſo auch mit 
dem höheren Alter des kontrapunktiſchen Stils iſt es, wenn man ge— 
nauer zuſieht, doch eigentlich nichts. 

Dennoch kann nicht in Abrede geſtellt werden, daß gerade das 
Auftreten von „kontrapunktiſchen Manieren“ in übrigens homophon 
gehaltenen modernen Kompoſitionen oft wie eine Art von Zöpfchen 
empfunden wird, das der Mode einer vergangenen Zeit angehört. Die 
Wirkung iſt freilich nicht vorhanden, ſobald das ganze Stück mit kontra— 
punktiſchen Elementen durchſetzt iſt; das beweiſt aber, daß nur das 
alltäglich-gefällige, der Tiefe entbehrende Gefahr läuft, die Geſellſchaft 
des „alten Stils“ auffällig zu machen. Noch etwas anderes mag mit— 
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ſprechen: iſt der Inhalt im übrigen flach, ſo wird der ſteife Trott eines 
gehenden Baſſes oder die Zwickmühle einer Sekunden-Schiebung u. dgl. 
doch gar leicht an den Haaren herbeigezogen ſcheinen und der Ein— 
druck entſtehen, daß die betreffende Stelle nicht organiſch erwachſen, 
ſondern gemacht, hineingeflickt iſt. In der Zeit der Erſtlinge des 
modernen intimen Stils pflegte man das Auftreten ſolcher Stellen als 
ein Verfallen in den „Kirchenſtil“ zu bezeichnen. Das Umgekehrte, 
daß jemand das Auftreten auffällig homophoner Momente in Werken 
ernſter Haltung als altväteriſch, als Zopf empfunden hätte, iſt mir 
noch nicht vorgekommen. Und doch — iſt nicht auch das Erinnern 
an die Manier Couperins oder Ph. Em. Bachs bei aller ungeſtörten 
Homophie ein echtes Zöpfchen? Soviel ſcheint ja aus dieſer Ueber— 
legung hervorzugehen, daß nicht unter allen Umſtänden die Vermengung 
homophoner und polyphoner Elemente ungeſtraft geſchehen kann. Aber 
wo da die Grenze liegt, wo das hochgradig feſſelnde plötzlichen Um— 
ſchlags der Stimmung und bunten Wechſels der Einfälle anfängt als 
„Stilmengerei“ mißfällig zu werden, das entzieht ſich wieder der Defi— 
nition der Lehre. Hier kommt eben wieder die undefinierbare Macht 
der ſchöpferiſchen Phantaſie zur Geltung: was dieſe und nicht etwa ein 
klügelnder Verſtand, eine routinierte Mache zuſammenfügt, das gehört 
zuſammen kraft des Rechts der natürlichen Verwandtſchaft. Freilich hat 
das ſchnelle Umſchlagen der Stimmung, das zuerſt in den Inſtrumental⸗ 
kompoſitionen der Mannheimer Schule um 1750 und der ihr ſich an— 
ſchließenden Wiener Komponiſten auffällig hervortrat, lange heftigen 
Widerſpruch ſeitens der auf Stileinheit haltenden Repräſentanten der 
norddeutſchen Schule (Graun, Ph. Em. Bach, Benda) gefunden. In den 
Hamburger „Unterhaltungen“ ſchreibt 1766 ein leider ungenannter Nord— 
deutſcher (I, S. 58), daß „in den nördlichen Gegenden Deutſchlands 
vielleicht dem Temperament gemäß der Berliner und Dresdener 
ſolide und gründliche Geſchmack herrſche; im Reiche und in 
den mittägigen Gegenden aber der luſtige, muntere und nicht 
ſelten bizarre Geſchmack. Vielleicht hat der Wein (), der mehr in 
dieſen Gegenden als in den nördlichen wächſt, großen Anteil daran.“ 
Die höchſt ergötzliche Erwiderung eines anderen (wohl ſüddeutſchen) 
Anonymus repliziert (II, 226): „Daß der Wein vielleicht Urſache an 
dem munteren und bizarren Geſchmack ſei, könnte man zur Not noch 
phyſikaliſch erklären: weil der Wein, die weichen Speiſen und die 
dünne Luft flüchtiger Geblüt, mithin mehr Munterkeit machen als die 
harten und geſalzenen Speiſen, die dicke Luft und die ſchweren Ge— 
tränke, welche dickes Geblüt und Phlegma machen.“ 

Den Berlinern und Hamburgern mißfiel natürlich in Stamitz', 
Ditters', Haydns u. a. Werken nicht das Auftreten kontrapunktiſcher 
Manieren, ſondern vielmehr das Gegenteil, die ausgelaſſene Luſtigkeit, 
der Uebermut moderner Ideen, die ihnen etwas Ungewohntes, ihr 
philiſtröſes Behagen Störendes waren. Ich will aber doch hier be— 
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ſonders darauf hinweiſen, daß wirklich zuerſt bei den Mannheimern 
dieſe Einmiſchung kontrapunktiſcher Manieren in ähnlichem Sinne be— 
merklich iſt, wie ſie bis heute als eine auffällige Erſcheinung des 
modernen Stils ſich gehalten hat. Ob ſie bereits bei Richter und 
Stamitz erklärt werden kann als ein abſichtliches Kontraſtieren der bewußt 
als Hauptſtil durchgeführten Homophonie, kann ja fraglich ſcheinen, da 
bis dahin die Gewöhnung an den alten Stil allgemein iſt. Aber der 
auffällige Umſtand, daß ſowohl bei Stamitz als auch bei Fr. X. Richter 
die kontrapunktiſchen Manieren niemals zu Anfang eines Satzes, ſondern 
ſtets im weiteren Verlauf und zwar nicht in den Themen, ſondern in 
den Ueberleitungsgruppen und Durchführungen auftreten, ſcheint doch 
ſo beſtimmt eine bewußt diſponierte Kontraſtierung durch die „alte 
Manier“ zu bedeuten, daß wir kaum umhin können werden, auch dieſes 
ſonſt auf Haydns Konto gutgeſchriebene Mittel der künſtleriſchen Arbeit 
auf dasjenige von Stamitz und Richter zu übertragen. Man vergleiche 
nur einmal die Trioſonaten von J. Fr. Faſch, Stamitz' wichtigſtem 
unmittelbaren Vorgänger in der Stilreform, um das Schwergewicht 
dieſes Arguments zu konſtatieren. Bei Faſch ſind die Satzanfänge 
noch durchweg nach alter Art kontrapunktiſch gearbeitet und die Homo— 
phonie bricht erſt nachträglich durch! 

Der Weg, den dieſer zweite Band zu gehen hat, iſt ein leicht 
überſichtlicher, gerader. Nachdem wir zuerſt durch die ſyſtematiſche 
Aufweiſung kontrapunktiſcher Manieren in homophonen Sätzen unſer 
Urteil über das heute im engeren Sinne kontrapunktiſch zu nennende 
geſchärft haben — wobei die praktiſche Bedeutung der in den Schul- 
übungen des einfachen Kontrapunkts eingehaltenen Manipulationen 
deutlich hervortritt und deren Ueberführung in die freie Kompoſitions— 
technik ſich ungezwungen ergiebt —, verfolgen wir die in ſolchen Bil⸗ 
dungen ſich erweiſende bewußte Komplizierung der Technik zunächſt weiter 
bis zu den kühnſten Gipfelungen der kontrapunktiſchen „Künſte“ in 
obligaten Fugen, Kanons aller Art und doppelten Kontrapunkten anderer 
Intervallen als der Oktave, um zuletzt doch wieder für die ganz frei 
ohne ſelbſtgewählte theoretiſche Feſſeln ſchaffende Phantaſie neue Bahnen 
zu erſchließen und eine Schreibweiſe zu begreifen, die weder als figura— 
tive Ausſchmückung eines homophonen harmoniſchen Satzes noch als Durch— 
ſättigung des kontrapunktiſchen Stils mit moderner Harmonie und 
modernem melodiſchen Ausdruck vollſtändig definiert werden kann, viel⸗ 
mehr in einer freien Verfügung des ſchaffenden Genius über alle 
Mittel der Technik beſteht, die zwar keine Manier verſchmäht, aber 
auch keine als ſolche ausbeutet und daher gegenüber allen eine Steige- 
rung, Verallgemeinerung, etwas Univerſelleres bedeutet. Rezepte zu 
geben, wie dieſe letzte Zuſammenfaſſung und Verquickung von Homophonie 
und Polyphonie zu bewerkſtelligen iſt, liegt natürlich ganz außerhalb. 
des Planes und der Tendenz dieſes Werks. Unſer Ziel iſt unverrück⸗ 
bar dasſelbe, an Beiſpielen der Meiſter durch analytiſche Betrachtung 
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das Verſtändnis für deren Faktur zu entwickeln und die Empfänglich⸗ 
keit für äſthetiſche Wirkungen zu erhöhen und ſomit dem eigenen Schaffen 
immer neue Anregung und Befruchtung zu vermitteln. Dabei behalten 
wir wie im erſten Bande fortgeſetzt die praktiſche Verwertung der 
gewonnenen Reſultate für Uebungen in der freien Kompoſition im 
Auge, ſodaß auch im zweiten Bande fortlaufend Aufgaben an die 
einzelnen Teile der Unterſuchung ſich anſchließen, ohne deren Aus— 
arbeitung nicht auf den vollen Nutzen des Studiums gerechnet werden kann. 

Ein verhältnismäßig breiter Raum mußte der Fugenlehre ein⸗ 
geräumt werden; das mag zunächſt diejenigen wundernehmen, welche 
gewohnt ſind, Harmonielehre, Kontrapunkt, Kanon und Fuge als die 
vier Hauptſtufen zum muſikaliſchen Parnaß zu betrachten und deshalb 
erwarten, daß ebenſo die Schularbeiten in der Fugenkompoſition hier vor⸗ 
ausgeſetzt werden ſollten wie diejenigen in der Harmonielehre und dem 
einfachen, doppelten und imitierenden Kontrapunkt. Ich habe aber mit 
vollbewußter Abſicht die Fugenkompoſition ebenſo wie die Kompoſition frei 
erfundener Kanons von den ſchematiſchen Schulkurſen ausgeſchloſſen, 
da ich ſie vielmehr zu dem Gebiete der angewandten Kompoſition rechnen 
zu müſſen glaube, für welches nicht die Satzübungen auf Grund ge— 
gebener bezifferter Stimmen oder harmoniſcher Schemata oder endlich un— 
bezifferter Cantus firmi hinführen, ſondern die vielmehr erſt in der all— 
gemeinen Formenlehre zur Behandlung kommen können, alſo ebenſo wie die 
Liedform und die Sonatenform ganz ſpeziell Gegenſtand der Kompoſitions— 
lehre ſind, dieſe Lehre in dem Spezialſinne gefaßt, den mein Werk 
durchführt. Mein „Katechismus der Fugenkompoſition“ (Leipzig, Max 
Heſſe, 3 Teile) kann inſofern als Vorbereitung der bezüglichen Ab— 
ſchnitte dieſes Bandes gelten, als er die für den formalen Aufbau 
der Fuge maßgebenden Geſichtspunkte aus den beiden klaſſiſchen Muſter⸗ 
werken des Großmeiſters der Fugenkompoſition, dem „Wohltemperierten 
Klavier“ und der „Kunſt der Fuge“ Johann Sebaſtian Bachs mittels 
eingehender Analyſe ſämtlicher Stücke beider Werke zu entwickeln unter⸗ 
nimmt. Ein kurzes Fazit des Ergebniſſes enthält der Schluß des erſten 
Teils des „Katechismus der Kompoſitionslehre“. Dieſe Art der Eins: 
gliederung der Fuge in die eigentliche Formenlehre hat wohl Anſpruch, 
als berechtigt anerkannt zu werden; ich wüßte in der That nicht, wie 
ich neben Harmonielehre und Kontrapunkt die Fuge als ein Drittes 
einführen bezw. logiſch definieren ſollte, während ſich ganz gewiß unter 
Vorausſetzung der Schulübungen im kontraſtierenden und imitierenden 
Kontrapunkt die Fuge als eine Nutzanwendung der durch dieſelben er— 
worbenen Fertigkeiten ganz von ſelbſt anſchließt. Gerade im Hinblick 
auf die ſchließliche Krönung der kontrapunktiſchen Arbeiten durch die 
freie Fugenkompoſition habe ich mein „Lehrbuch des einfachen, doppelten 
und imitierenden Kontrapunktes“ (Leipzig, Breitkopf & Härtel) auf das 
ſeit Jahrhunderten abgekommene Prinzip der ſucceſſiven Stimmen— 
erfindung aufgebaut, derart, daß ein an ſich ſchon voll befriedigender 
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zweiſtimmiger Satz durch nachkomponierte weitere Stimmen bereichert 
wird, ein Verfahren, das alle anderen Kontrapunktſchulen der neueren 
Zeit aus dem Auge verloren haben, ſodaß in ihnen der dreiſtimmige 
oder vierſtimmige einfache Kontrapunkt Note gegen Note ſich in nichts 
vom ſchlichten harmoniſchen Satze unterſcheidet. Zu meiner großen 
Verwunderung hat man dieſe meine Neuerung, die freilich nur eine 
„Erneuerung“ iſt, kaum bemerkt; daß dieſelbe in eminentem Sinne 
direkt die Fugentechnik vorbildet, iſt doch aber eigentlich gar nicht zu 
überſehen! Auch meine von der herkömmlichen abweichende Einrichtung 
der Kanon⸗Studien (Kontrapunkt III. Teil) iſt vielfach mißverſtanden 
worden. Daß ich nicht wie Anton André u. a. den frei erfundenen 
beliebig lang fortgeſponnenen Kanon als Ausgangspunkt der Uebungen 
genommen, ſondern ſtatt deſſen kanoniſche Variierungen eines Cantus 
firmus als Aufgabe ſtelle, mag wohl ſchon manchem als ein unberechtigtes 
Vorausnehmen eines ſchweren Problems erſchienen ſein, deſſen Löſung 
der Anfänger nicht gewachſen ſei. Wer nach meinem Buch gearbeitet 
hat, denkt darüber anders. Das ſcheinbar ſo ſchwere Problem ent— 
puppt ſich als eine zwar anfänglich etwas mühſame und zeitraubende, 
bald aber ſpielend bewältigte, ziemlich mechaniſche Arbeit, die mit dem⸗ 
ſelben Rechte fleißig geübt werden muß, um geläufig zu werden, wie 
der ſchlichte harmoniſche Satz und die verſchiedenen kontrapunktiſchen 
Manieren, um ſchließlich dahin zu führen, daß auch die kanoniſche Schreib— 
weiſe der freien Phantaſiethätigkeit einverleibt werden kann. Wenn es 
auch kaum jemand dahin bringen wird, daß er im ſtande iſt, in freier 
Improviſation am Klavier einen zwei- oder gar mehrſtimmigen Kanon 
ſtreng durchzuführen, vielmehr hier wohl das höchſte erreichbare Ziel 
bleiben wird, daß ihm ohne großen Zeitverluſt die Notierung eines 
Kanons glatt gelingt, ſo iſt doch ſchon das ein Reſultat, das ohne 
derartige Vorübungen in den eigentlichen techniſchen Spezialmanipula— 
tionen ſchwerlich erzielt werden könnte. Der frei erfundene Kanon ohne 
gegebenes Thema (oder, was nichts viel anderes bedeutet, mit Ausgang 
von ein paar beliebigen Anfangsnoten), iſt ebenſo in der Phantaſie 
fortzuſpinnen wie jede homophone melodiſche Idee, nur mit der Feſſel 
der fortgeſetzt durch die einmal gewählte Anfangsform der Nach— 
ahmung beſtimmten Weiterführung der Folgeſtimmen; wer den Kanon 
als Variation eines Cantus firmus geübt hat, iſt aber bereits ge— 
wohnt, die dadurch ſich ergebenden Hinderniſſe der notwendigen oder 
erwünſchten Harmoniebewegung zu beſiegen und daher im ſtande, die 
führende Stimme kräftig und inhaltsvoll weiter wachſen zu laſſen, ſo— 
daß die Phantaſie keineswegs in ihrer Willensentfaltung beeinträchtigt, 
ſondern vielmehr zu Ausnahmsleiſtungen angeſpornt wird. Daß aber 
Kanons ſolcher Art nicht vorbereitende Schulaufgaben ſein können, 
ſondern vielmehr vorgeſchrittenen Stadien der freien Kompoſition ans 
gehören, das wird man hiernach kaum beſtreiten mögen. 

Auch in dieſem zweiten Bande wird ſich unſer Intereſſe gleicher— 
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maßen zwiſchen Vokalſatz und Inſtrumentalſatz zu teilen haben. Die 
Gründe, weshalb wir vieles, das andere Lehrbücher ausſchließlich oder 
überwiegend vom Vokalſatze aus demonſtrieren, vielmehr allgemein muſi⸗ 
kaliſch zu entwickeln vorziehen, ſind aus dem erſten Bande her bekannt; 
die Geſetze guter Deklamation, die Treffſchwierigkeiten und die Ein⸗ 
ſchränkungen der Bewegung durch die Stimmlage u. ſ. w. bedeuten 
für ſich wieder Feſſeln, die ſelbſtverſtändlich in vollem Maße zu berück⸗ 
ſichtigen ſind, ſobald es ſich um eine Vokalkompoſition handelt, die 
aber gewiß mit Recht aus dem Spiele bleiben, wo ſie ein ſchnelleres 
Fortſchreiten der Erkenntnis nur unnütz aufhalten. Man wird deshalb 
auch in dieſem zweiten Bande vergebens nach Beſtimmungen ſuchen, 
wie man fie aus Fur’ „Gradus ad Parnassum“ und H. Bellermanns 
„Kontrapunkt“ für den kontrapunktiſchen Satz, den „ſtrengen Vokalſtil“ 
zu finden gewohnt iſt. Vielmehr bleibt, was im homophonen Satz 
richtig und zuläſſig war, ohne jede Einſchränkung auch im polyphonen 
Satze gut und probat. Unſangliche Führungen und widrige Modula— 
tionen ſind im polyphonen Vokalſatz nicht ſchlechter, aber freilich auch 
ganz gewiß nicht beſſer als im homophonen; höchſtens kann in Frage 
kommen, ob nicht der polyphone a capella-Satz, dem nicht ſtützende 
Inſtrumente zur Beſiegung von über die Grenze der Vorſtellbarkeit 
hinausgehenden Intonationsſchwierigkeiten helfen, erbarmungsloſer die 
Geſchraubtheit von Harmonieführungen bloßſtellt, die im begleiteten 
Liede durch die Hilfe des Inſtruments ohne direkte Entgleiſung möglich 
ſind. Aber einen Grund, z. B. Sextenſchritte im ſtreng polyphonen 
Vokalſatze zu verbieten oder denſelben auf rein diatoniſcher Grundlage, 
wohl gar in den Kirchentönen aufzubauen, wüßte ich auch unter Auf⸗ 
gebot aller meiner hiſtoriſchen Kenntniſſe nicht ausfindig zu machen. 

Nach wie vor bleibt unſere oberſte Direktive die Erzeugung der 
Tongebilde aus der Phantaſie und ihre Fortſpinnung in der Phantaſie. 
Selbſt der doppelte Kanon darf die Notierung nur als Hilfsmittel be— 
nutzen, um die Phantaſie nicht vom vorgeſchriebenen Wege abkommen 
zu laſſen; aber wer es verſucht, ſtatt mit der Phantaſie mit verſtandes— 
mäßigen Regeln und Geſetzen die Fortſpinnung einer führenden Stimme 
zu der durch den Kanon gebotenen Imitation zuſtande zu bringen, der 
wird gar bald inne werden, daß er nur mehr Noten aber nicht lebendige 
Muſik produziert. So wird die der Hilfe der ſofortigen Niederſchrift 
benötigende Kompoſition künſtlicher Kontrapunkte doch nur ſcheinbar 
zur „Arbeit am Schreibtiſch“, und nur ſofern die geſchriebene Note dem 
Komponiſten eine klingende iſt, d. h. in der Vorſtellung wirklich lebt, 
iſt ſie der Weiterzeugung fähig. Dieſe Erkenntnis mag uns auch mit 
der unerläßlichen ſchriftlichen Ausführung aller größeren kompoſitoriſchen 
Arbeiten im Detail, z. B. der Inſtrumentierung einer Symphonie als 
einer anſcheinend halb mechaniſchen Arbeit, verſöhnen, die aber doch nur 
im Akt der Niederſchrift ſelbſt mechaniſch iſt, nicht aber in dem die 
Niederſchrift heiſchenden Vorſtellungsakt. 
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Neuntes Kapitel. 


Rontrapunktiſche Manieren. 


§ 1. Kontraſtierung und Imitation. 


Das Weſen des homophonen Satzes beruht darin, daß er die 
Stimmen zu einer feſt geſchloſſenen Einheit zuſammenfaßt (ſchlichter 
Chorklang) oder aber eine Stimme (gewöhnlich die Oberſtimme) zum 
alleinigen Träger des Ausdrucks macht, während die anderen in die 
dienende Stellung einer bloßen Begleitung zurücktreten, welche den 
harmoniſchen Sinn der melodieführenden Stimme ausdeutet. Dagegen 
ſtrebt der polyphone Satz die Gleichberechtigung der beteiligten 
Stimmen an, indem er dieſelben gefliſſentlich nebeneinander unter— 
ſcheidbar erhält und die Aufmerkſamkeit bald auf die eine, bald auf eine 
andere lenkt. Natürlich ſind die beiden Setzweiſen nicht derart gegen— 
einander abgeſchloſſen, daß die Wahl der einen oder der anderen von vorn- 
herein die Geſamthaltung eines ganzen Tonſtücks unweigerlich bedingte; 
ganz im Gegenteil iſt die Grenze zwiſchen beiden eine durchaus verfließende, 
und ebenſowenig wie auch ſelbſt die ſtrengſte Fugierung verhüten kann, 
daß trotz ſtärkerer Beachtung anderer Stimmen der Verlauf der oben 
aufliegenden Stimme in ſeinen Konturen verfolgt wird, iſt im 
homophonen Chorſatze das gelegentliche Heraustreten anderer Stimmen 
als der als Melodie gedachten zu vermeiden, und auch die durchaus 
untergeordnete Begleitung wird zum mindeſten öfter rhythmiſche Wir— 
kungen hervorbringen, die ſie deutlich gegen die Melodie abheben. Eine 
ſtrenge Scheidung beider Stilarten in dieſem Sinne iſt auch niemals 
prinzipiell angeſtrebt worden, ſondern man kann höchſtens ſagen, daß 
für gewiſſe Epochen oder für gewiſſe Kunſtgattungen ein Ueberwiegen 
der einen oder der anderen erweislich und charakteriſtiſch iſt, z. B. 
für die Tanzmuſik, den Marſch und das Lied die homophone Schreib— 
weiſe, für die Kirchenmuſik die polyphone, für die Epoche der Nieder— 
länder und die Epoche Bach-Händel die letztere, für die Epoche der 
italieniſchen Oper und diejenige der modernen Inſtrumentalmuſik die 
erſtere. Schon dieſe Aufſtellungen ſind aber nicht einwandfrei; vor 
allem wird man für alle höherſtehenden Kunſtleiſtungen den Ausſchluß 
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des polyphonen Elements nirgends ohne Reſerve zugeben wollen. Die 
Durchbildung des überhaupt eine Mehrheit von Stimmen in Anſpruch 
nehmenden Satzes zu individueller Belebung dieſer Stimmen iſt auf alle 
Fälle das Indizium einer höheren Stufe der Kunſt, und deshalb iſt es 
durchaus nur folgerecht, daß wir von der Betrachtung des homophonen 
Satzes zu derjenigen des polyphonen fortſchreiten, emporſteigen. Schon 
im erſten Bande haben wir ſowohl auf inſtrumentalem als auf vokalem 
Gebiete dieſen Geſichtspunkt in beſcheidenen Grenzen zur Geltung ge— 
bracht, jo z. B. in der Entwicklung der mancherlei möglichen Figu— 
rationsformen der Begleitung, auch in den Stimmenkreuzungen des Chor— 
liedes u. a. Wir thun nun aber einen entſcheidenden Schritt vor— 
wärts zur wirklichen Polyphonie, indem wir die Unterſcheidung 
der Stimmen ſpeziell ins Auge faſſen und zunächſt allgemein nach 
den Mitteln fragen, durch welche dieſelbe angeſtrebt und erreicht wird. 

Da iſt denn zunächſt zu bemerken, daß zwei ſcheinbar einander 
gegenſätzliche Mittel ſich als ſpeziell dieſem Zwecke dienlich erweiſen, 
nämlich die Kontraſtierung und die Imitation, dieſelben beiden Be⸗ 
griffe, welche wir als Mittel der Fortſpinnung der Einzelmelodie im erſten 
Bande (II, 2 ff., S. 41 ff.) würdigen mußten. Aber während dort 
beide im Nacheinander wechſelnd ihre bildneriſche Kraft erwieſen, treten 
ſie uns nunmehr im Miteinander entgegen, wo ihre Beſtimmung 
nicht ſowohl die dialektiſche Gliederung eines längeren Verlaufs, die 
Zuſammenzwingung der zeitlich Getrennten zu ideeller Einheit iſt, 
ſondern vielmehr ſozuſagen die räumliche Auseinanderlegung, örtliche 
Differenzierung und damit Unterſcheidbarmachung des gleichzeitig den 
Gehörſinn in Anſpruch nehmenden, alſo die Auflöſung des Einheitlichen 
in ein Mannigfaltiges, die Klarlegung der ein kunſtvolles Gewebe 
bildenden Einzelfäden. Wirkten dort ſowohl Kontraſtierung als Imitation 
weſentlich ſynthetiſch, ſo nun im Gegenteil weſentlich analytiſch. Und 
ſeltſam: während in der Fortſpinnung der Einzelſtimme der Wechſel 
der Geſtaltungsweiſe, die Kontraſtierung ſpeziell zuſammenſchließend, 
die ſtrenge Nachbildung dagegen trennend wirkte („Imitation gliedert, 
Kontraſtierung verbindet“, vgl. Katechismus der Kompoſitionslehre I, 30), 
erſcheint dagegen im Miteinander die Kontraſtierung ſchärfer trennend 
und die Imitation feſter zuſammenſchließend; nur der Umſtand, daß 
die Imitation in der Polyphonie nur ganz ausnahmsweiſe fortgeſetzt 
gleichzeitig geſchehen kann, verhütet, daß ſie die Stimmen anſtatt ſie zu 
trennen vielmehr bis zur Ununterſcheidbarkeit verſchmelzen läßt. Die 
fortgeſetzt mitgehende Imitation iſt daher nur in der Geſtalt der ſtrengen 
Umkehrung (bei der ein neues Kontraſtmittel das Gegengewicht hält) 
zu den Mitteln polyphoner Geſtaltung zu zählen, das parallele Mit⸗ 
gehen (in Terzen, Sexten, Oktaven, im Einklange) iſt ſogar eminent 
homophon. Der eigenartige Reiz der in engem Abſtande folgenden 
Imitation beſteht daher darin, daß ſie das im Nacheinander Gleiche 
oder Nachgeahmte im Miteinander zu einem Kontraſtierenden macht. 
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§ 2. Gehende Bäſſe. Laufende Begleitfiguren. 


Wir gehen nun zunächſt die einzelnen Manieren durch, die man 
kurzweg als „kontrapunktiſche“ zu bezeichnen pflegt, wenn ſie mehr oder 
minder auffällig in einem ſonſt nach den im erſten Bande ausgeführten 
Prinzipien durchgeführten homophonen Satze auftreten. Natürlich bedingt 
ein ſolches Auffallen immerhin einen gewiſſen ſtillen Tadel; denn wenn 
geſteigerte polyphone Bildungen ſich in natürlicher Entwicklung ergeben, 
ſo fallen ſie eben nicht auf. Unſer Ziel kann daher keinesfalls ſein, 
ſolche iſoliert eingekapſelte Bildungen als Muſter zur Nachahmung zu 
empfehlen; vielmehr werden wir unter allen Umſtänden auf eine wohl- 
motivierte Einführung derſelben (als Ergebnis motiviſcher Arbeit in 
Ueberleitungs⸗- oder Durchführungsteilen, oder aber in überhaupt 
polyphon gehaltenen Sätzen) den allergrößten Nachdruck legen müſſen. 
Auch wo wir im folgenden einen beſonderen Hinweis derart unterlaſſen, 
iſt derſelbe jederzeit vorauszuſetzen. Die kontrapunktiſchen Manieren 
ſollen zunächſt in der ungezwungenſten Weiſe uns zum Bewußtſein 
bringen, wie die in den erſten ſchulmäßigen Kontrapunkt⸗Arbeiten geübten 
Formen der Anlage von Gegenſtimmen nicht nur Uebungswert haben, 
ſondern, wenn auch nur für kurze Strecken, ganz rein und unvermiſcht 
mit anderen freien Elementen in der praktiſchen Kompoſition zur An— 
wendung gelangen können und ihre gute Wirkung thun. Wenn wir 
bei dieſer Aufweiſung auch nicht gerade den guten alten „fünf Spezies“ 
folgen, ſo werden wir uns doch wenigſtens ungefähr an die ver— 
nünftige Ordnung einer wachſenden Komplikation der Anlage halten. 
Dann erſcheint als die einfachſte kontrapunktiſche Manier die Bewe— 
gung einer Stimme in lauter Noten gleichen Wertes im Gegenſatz zu 
einer frei ſich entfaltenden, Werte verſchiedener Art miſchenden Melodie. 
Die im erſten Bande (V. Kap., S. 200 ff.) aufgewieſenen mannig⸗ 
fachen Formen akkordiſch figurativer Begleitung, auch die reichlicheren 
Gebrauch von Durchgängen und Wechſelnoten machenden ſcheinen zwar 
auf den erſten Blick dieſen einfachſten kontrapunktiſchen Bildungen 
nahe verwandt; aber ſie ſind doch ſchließlich darin von ihnen durchaus 
im Prinzip verſchieden, daß ihr Zweck die harmoniſche Ausdeutung und 
Begleitung der Melodie iſt, während die in gleichen Noten gehende 
kontrapunktiſche Stimme nicht aus der Harmonie heraus entwickelt, 
ſondern durchaus melodiſch erfunden ſein ſoll. Daß ſogar auch eine 
ſimple Baßführung in den Abſtänden, welche die in der Melodie 
ſteckende Harmoniebewegung bedingt, kontrapunktiſche Schule verraten 
oder aber verleugnen kann, ſei aber nun hier gebührend betont; ſchlechte 
Bäſſe nennt man die lediglich Harmonie markierenden, gute die auch für 
ſich eine vernünftige melodiſche Bewegung entfaltenden und durch kräftigen 
eigenen Ausdruck den Ausdruck der Melodie hebenden. Wir haben im erſten 
Teile gefliſſentlich die Aufmerkſamkeit nicht auf dieſe Eigenſchaften guter 
Bäſſe hingelenkt, um nicht das Intereſſe vorzeitig zu ſehr zu zerſplittern; 
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in der Vorausſetzung der Vorbildung des Schülers nach den Har— 
monie⸗Lehrbüchern des Verfaſſers, die auf die Baßführung von Anfang 
an und fortgeſetzt beſonderes Gewicht legen, durfte das ohne Schaden ge— 
ſchehen, zumal die illuſtrierenden Beiſpiele anregende Momente genug 
auch nach dieſer Richtung enthielten. Nun aber iſt der Zeitpunkt ge— 
kommen, wo wir dieſen Geſichtspunkt beſtimmt ins Auge faſſen müſſen. 

Ein ſchlichter Baß entſpricht etwa den Kontrapunkten Note gegen 
Note, wenigſtens wenn man die Melodie, welche er begleitet, ihres 
Zierats entkleidet und auf ihren eigentlichen Kern zurückgeführt vor— 
ſtellt; zum mindeſten haben die Uebungen im Satz eine Note gegen 
zwei oder drei (Kontrapunkt in längeren Noten) die Fähigkeit der melo— 
diſchen Geſtaltung eines langſam fortſchreitenden Baſſes vorgebildet. Zu 
den ſpeziell „kontrapunktiſch“ genannten Manieren kann man einen ſolchen 
Baß, der tonärmer iſt als die Melodie, nicht eben rechnen, wohl aber zu 
den Bildungen, welche kontrapunktiſche Schulung bezeugen. Nichts 
traurigeres, lähmenderes als ein Baß, der über die Markierung der 
Grundtöne der Harmonie nicht hinauskommt und wohl gar noch nicht 
einmal dieſe leiſtet, ſondern immer wieder orgelpunktartig auf dem 
Tonikagrundtone oder dem Dominantgrundtone hängen bleibt. So 
grandios die Wirkung des groß aufgebauten wirklichen Orgelpunktes 
werden kann, ſo elend, ſo kläglich deprimierend iſt ſolches nicht als 
letzte Steigerung motivierte, ſondern als Unfähigkeit zu kräftigerem Ge⸗ 
ſtalten nur allzugut erkannte Kleben an der Scholle. Die zweite 
Hälfte des 18. Jahrhunderts hat in Menge ſolche ärmliche Produkte 
gezeitigt; die Maſſenkomponiſten, welche neben den Schöpfern des mo— 
dernen Stils und in ihrer Gefolgſchaft den Markt mit leichtgefälliger, 
wertloſer Dutzendware überſchwemmten, haben in der Häufung ſolcher 
„Trommelbäſſe“ ein Erkleckliches geleiſtet. 

Der Urſprung der Manier, eine kontrapunktiſche Gegenſtimme 
fortgeſetzt in gleichen Noten gehen zu laſſen, iſt wohl zweifellos auf 
dem Gebiete der Inſtrumentalmuſik zu ſuchen und zwar wohl in dem 
Diminuieren und Kolorieren der Organiſten, deſſen älteſte lehrmäßige 
Faſſung das Fundamentum organisandi Konrad Paumanns iſt (1452). 
Allerdings reichen ja die Belege dafür, daß ähnliche Kolorier- und Di— 
minuiermanieren auch ſeitens der kirchlichen Sänger ausgeübt wurden, 
ſogar ins 12. Jahrhundert zurück; dem notierten vokalen Kontra— 
punkt bleibt aber die Manier dauernd fremd. Auch die Anweiſungen aus 
dem 14. Jahrhundert (Johannes de Muris) und 15. Jahrhundert 
(Johannes Tinctoris) ſind doch wohl nur als Uebungen aufzufaſſen, 
wie man (nicht fortgeſetzt, als Manier, ſondern gelegentlich, ſpo— 
radiſch) eine Stimme in doppelte oder dreifache ꝛc. Bewegung bringen 
kann. Es iſt der Natur des mehrſtimmigen Vokalſatzes zweifel— 
los zuwider, in ſolcher Weiſe eine Stimme fortgeſetzt zur Bewegung 
in einerlei Notenwerten zu verdammen. Inſtrumental ſteht da— 
gegen der Ausbildung einer ſolchen Manier keinerlei äſthetiſches Be— 
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denken entgegen und wir finden daher beſonders häufig in den 
früheſten Verſuchen der Variation die Durchführung derſelben für 
längere Strecken, jo z. B. in dem Pass’emezzo d' Italie (Teil 4) und dem 
Pass’emezzo moderno (Teil 5) in P. Phalèſes Recueil de Danserier 
(1583). Ich gebe die zweite Hälfte des erſten Beiſpiels als vielleicht 
älteſten Beleg der voll ausgebildeten Manier des „gehenden Baſſes“ 
in der Enſemblemuſik (die Tänze ſind in vier Einzelſtimmen gedruckt): 


1. Pass'emezzo d' Italia. 40 modo. 1583. 


Beiſpiele der Auflöſung der Melodie in glatt verlaufende Gänge 
in kurzen Noten finden ſich in Menge bei den italieniſchen Violiniſten 
ſeit Biagio Marinis op. 1 (1617); vielleicht iſt aber Salomone Roſſi 
damit der erſte geweſen (fein erſtes Sonatenwerk erſchien 1607). Die 
Bd. 1, S. 136 gegebene Probe mag zur Veranſchaulichung genügen. 
Laufende Oberſtimmen empfindet man übrigens weit weniger als fpe- 
zifiſch kontrapunktiſch, beſonders wenn ſie die Melodie ſelbſt auszieren, 
ſodaß ſie eben eigentlich keinen Gegenſatz zu einer außerhalb liegenden 
Hauptſache bilden; ſobald ſie einem in eine tiefere Stimme verlegten 
Thema gegenübertreten, iſt natürlich die gleiche Wirkung wieder da. 
In die klaſſiſche Zeit der kontrapunktiſchen Manieren im Inſtrumentalſtil 
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führt uns der Corelli ſchon ſehr nahe ſtehende Giov. Battiſta Vitali; 
Partien wie die folgende aus der 10. ſeiner Trioſonaten op. 2 (1667) 
ſind bei ihm häufig: 

G. B. Vitali, 1667. 
2. Pevace. 


* 


Die Rolle, welche die Manier des gehenden Baſſes in der 
Litteratur der Inſtrumentalmuſik und der begleiteten Geſangsmuſik 
beſonders in der Zeit von 1680 — 1750 ſpielt, iſt eine ganz erſtaun⸗ 
liche. Am häufigſten ift fie als bezifferter Baß für getragene Me: 
lodien, aber auch bei bewegteren Tänzen (Allemande, Gavotte) und 
Allegroſätzen aller Art kommt ſie oft vor. Ein beſonders auffälliges 
Beiſpiel iſt die Allemande der Trioſonate op. 4 %u pon Corelli, deren 
Baß fortgeſetzt in Sechzehnteln läuft, wie der Anfang belegen mag: 


3. Allemanda. A. Corelli, 1694. 
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Purcell, Abaco, Händel, Bach arbeiten an allen Ecken und 
Enden mit in Achteln gehenden Bäſſen, Pergoleſis „Stabat Mater“, 
die Kammerduette von Padre Martini und eine Unmenge Violinſolo⸗ 
ſonaten mit Baß kommen aus der Manier kaum heraus. Woher 
dieſe Beliebtheit? Was iſt überhaupt die ſpezifiſche Wirkung der 
gehenden Bäſſe? Man wird etwa ſagen können, daß dieſes fortgeſetzte 
gleichmäßige Zerteilen der Zählzeilen (denn dieſe Bäſſe gehen ſtets in 
Unterteilungswerten einher) die Auffaſſung der rhythmiſchen Verhältniſſe 
außerordentlich erleichtert und daher die Stimmung des behaglichen, 
ruhigen Verlaufs vermittelt. Freilich ſteckt ja unleugbar auch etwas 
Steifes und Stereotypes darin und eine von einem gehenden Baſſe 
getragene Melodie hat vielleicht etwas von einer Zeichnung auf einem 
durch Linien in kleine Felder abgeteilten Grunde. Das tritt beſonders 
bei langſamen Melodien hervor, z. B. in der ſchönen Sarabande von 
Dal’ Abacos 7. Trioſonate (G-moll): 


4. Sarabande. Largo. 


E. F. dell' Abaco (1715). 
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Dieſe Beiſpiele müſſen genügen, die Manier innerhalb des oberen 
Stils ſelbſt zu zeigen, dem ſie entſtammt, zumal dieſelbe uns doch in 
Verbindung mit anderen Manieren noch öfter begegnen wird. 
Es handelt ſich nun vielmehr darum, einige Fälle aus der modernen 
Litteratur anzuführen, welche durch die Anwendung der Manier mehr 
oder minder einen altväteriſchen Charakter annehmen, oder doch eine 
gewiſſe ſteifleinene Gemeſſenheit zeigen. Das gilt z. B. von dem 
Hauptthema des in Rondoform angelegten Largo appassionato von 
Beethovens Klavierſonate op. 2 U, deren etwa den Eindruck des Gello- 
pizzicato machende Baßführung durchaus die Manier eines gehenden 
Baſſes einhält: 


Beethoven. 


Wenn man auch hier nicht von einem altväteriſchen Charakter 
ſprechen kann, ſo iſt doch offenbar die ſtrenge Homophonie dadurch 
durchbrochen, daß neben der von den Mittelſtimmen Note gegen Note 
geſtützten Melodie der Baß ſich auffällig bemerkbar macht.! Das 
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empfindet man beſonders, ſo oft das Thema nach einem kleinen Zwiſchen⸗ 
ſatze-wieder einſetzt. Obgleich in den Zwiſchenſätzen die Melodie mehr— 
mals ihren Ort wechſelt, erſcheinen dieſelben doch in dem S. 183 u. a. 
des erſten Bandes erklärten weiteren Sinne durchaus homophon. 
Denn zur wirklichen Polyphonie gehört eben, daß beim 
Uebergang des Themas in eine andere Stimme doch die 
dasſelbe vorher vortragende weiter verfolgt werden 
muß, ſodaß nur neben ſie, nicht an ihre Stelle, eine 
erk! 

Ein anderes hübſches Beethovenſches Beiſpiel iſt das F-dur- 
Andante (favori) in den figurierten Wiederholungen des Hauptthemas. 
Dieſelben ſind darum ganz beſonders geeignet, die äſthetiſche Wirkung der 
kontrapunktiſchen Manier zu enthüllen, weil der mehrmalige ſtreng homo— 
phone Vortrag des Hauptthemas zur Vergleichung bequem zur Hand iſt. 
Niemand ſchenkt zu Anfang, wo der Satz Note gegen Note herrſcht, 
der Unterſtimme beſondere Beachtung, auch nicht Takt 9 ff., wo ſie in 
akkordiſche Figuration ()) in Sechzehnteln übergeht; aber von dem 
Moment ab, wo unter der wiederkehrenden Hauptmelodie an Stelle 
der dreiſtimmigen Harmonie eine geſchäftig in Sechzehnteln melodiſch (!) 
ſich entfaltende Stimme auftaucht, entſteht der Eindruck polyphonen 
Geſtaltens (obgleich doch die Stimmenzahl thatſächlich verringert iſt): 
6. 


Beethoven. 


Die Steigerung der Bewegungsart der Gegenſtimme bei der 
nächſten Wiederkehr verſtärkt eigentlich dieſe Wirkung nicht, ſchwächt ſie 
eher ab, da das leichte Gekräuſel der ſchnellen Noten kaum mehr den 
Eindruck der beſtimmten Zerkleinerung der Zeiten macht; doch bleibt 
immerhin die Gegenſtimme als ſolche beſtehen und das Intereſſe verteilt 
ſich ebenfalls an beide Stimmen, d. h. alſo wieder iſt die ſtrenge Homo— 
phonie durchbrochen durch eine kontrapunktiſche Bildung: 
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Beethoven. 


Im Trio des Scherzo der Violinſonate op. 24 (F-dur) führt 
Beethoven zunächſt über orgelpunktartig tremolierendem e im Baß die 
Violine in Terzen mit dem Klavier in glatten Achteln durch drei Oktaven 
hinauf und läßt ſie erſt beim Wiederherabſteigen durch mehrfachen Wechſel 
der Intervalle (Terz, Sexte, Dezime) ſich deutlicher ſcheiden; in der zweiten 
achttaktigen Periode aber giebt er den Trommelbaß auf und ſcheidet 
Bie und Klavier ſchärfer durch Anwendung der Manier des gehenden 
Baſſes: 


8 Beethoven. 


j 52 2. 
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Violine. 
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Hier tauſchen im Nachſatz Violine und Klavier die Rolle; das 
Klavier führt die Melodie in langen Noten weiter, die Violine über— 
nimmt den kontraſtierenden Achtelgang, anfangs noch als Unterſtimme, 
als gehender Baß, bald aber ſich nach oben zu ihrer lichteren Region 
hindurcharbeitend, während das Klavier zwanglos einige Baßtöne 
unter ſtellt. 

Das Beiſpiel führt uns in der einfachſten Weiſe von den 
gehenden Bäſſen zu den laufenden Gegenſtimmen über. Es iſt gewiß 
nur natürlich, daß wir beſonders im Duo häufiger das jo wirkſame 
Mittel der Verſelbſtändigung einer der eigentlich führenden Melodie 
gegenübertretenden Stimme angewendet finden. Solange z. B. in der 
Violinſonate das Klavier ſich auf eine nur harmoniſch interpretierende 
Begleitweiſe beſchränkt, wie ſie auch die Klavierſonate der Melodie 
unterlegt, prägt ſie das Weſen des Duo nicht aus und auch der 
Rollenwechſel, daß die Violine dem Klavier die Melodie übergiebt und 
an der ſimpeln akkordiſchen Begleitung teilnimmt, bringt die Dualität 
nur im Nacheinander, aber nicht im Miteinander zur Geltung. Es 
iſt daher offenbar ein Fortſchritt zur charakteriſtiſcheren Ausgeſtaltung 
der Kunſtgattung, wenn im Duo die Zweiheit der beteiligten Inſtru⸗ 
mente bezw. Spieler auch im Miteinander durch Mittel zur Geltung 
gebracht wird, welche zwei Individualitäten koordiniert hervortreten 
laſſen. Daß tüchtige Cembaliſten ſchon in der Zeit der Soloſonaten 
mit Continuo es verſtanden haben, auch dem begleitenden Klavier eine 
Seele zu geben und es neben dem Soloinſtrument zum Mitreden zu 
bringen, iſt wohl zweifellos. Doch ſteht andererſeits feſt, daß die 
Uebergangszeit zum modernen Stile mit vollen Segeln ins Fahrwaſſer der 
reinen Homophonie ging und daß erſt die allmähliche Wiederannäherung an 
die Polyphonie das Duo, Trio und Quartett zur vollen Entwicklung ihrer 
Ausdrucksfähigkeit brachte. Die Sonate für Klavier mit begleitender 
Violine iſt in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts ein ſprechendes 
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Denkmal dieſes Verkennens der eigentlichen Aufgabe des Duo. Haydns 
Violinſonaten ſtehen dieſem Standpunkte noch ſehr nahe, und ſelbſt in 
ſeinen Trios ſind kontrapunktiſche Momente rar. Bei Mozart treten 
doch gelegentlich auch in den Violinſonaten einzelne Stellen merklich 
heraus, welche die kontrapunktiſche Schulung und den verfeinerten Sinn 
für polyphone Wirkung verraten, z. B. in der E-moll-Sonate das zweite 
Thema des erſten Satzes mit einer in gleichen Noten gehenden Gegen— 
ſtimme, die entſchieden das Intereſſe in Anſpruch nimmt: 


9. Mozart. 


Obgleich dieſe Gegenſtimme viele harmoniſche Brechungen ein— 
ſchaltet, ſo wirkt ſie doch durchaus als eine kontrapunktiſch erfundene 
(ſelbſtändige) Melodie, wohl ſtark unterſtützt durch das Non legato 
(geſchleifter Vortrag würde ſie ſofort mehr nur figuriert erſcheinen 
laſſen). Strenger melodiſch gebildet iſt die Gegenſtimme zu Anfang 
des Andante der F-dur-Sonate (Köchel 376): 
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10. Andante. Mozart. 
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Wir dürfen wohl dieſem Beiſpiel gleich ein anderes anſchließen, 
in welchem an die Stelle glatter Bewegung in Achteltriolen die nur 
wenig davon abweichende Durchführung des Rhythmus de AR in der 
Gegenſtimme tritt (Violinſonate C-dur, Köchel 296, zweites Thema des 
erſten Satzes): 


11. Violine. Mozart. 
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(die Fortſetzung vertauscht die Rollen der Violine und der Klavier: 
f oberſtimme.) 


Eine frappante Wirkung erzielt Clementi zu Anfang feiner C-dur- 
Klavierſonate op. 341 durch kontrapunktiſche Zweiſtimmigkeit, indem 
er zunächſt die laufende Gegenſtimme und dann erſt das eigentliche 
Hauptmotiv einſetzen läßt: 
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12. Allegro con spirito. Clementi. 


. sat arte — geg ge ke 


Zwei Beethovenſche Beiſpiele mögen den Beſchluß dieſer kleinen 
Umſchau bilden; das erſte aus ſeiner erſten Violinſonate (D-dur op. 12 ), 
das zweite aus dem C-moll-Trio op. 1 1. Das erſte Thema des 
erſten Satzes der D-dur- Sonate tritt ſogleich mit der laufenden Gegen- 
ſtimme auf; nach acht Takten tauſchen Klavier und Violine ihre Rolle: 


13. Allegro con brio. Veethoven. 
eee eee 
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Im letzten Satze des C-moll-Trio geſellt ſich zum zweiten Thema 
bei ſeinem erſten Auftreten eine in Vierteln gehende Gegenſtimme 
(Violine), die, weil p legato vorgetragen und ſtark mit harmoniſchen 
Schritten durchſetzt, wenig hervortritt; die Fortſetzung mit vertauſchten 
Rollen iſt vollends rein figurativ belebt im Sinne der Darlegungen des 
erſten Bandes. Dagegen bringt aber die Wiederkehr des zweiten 
Themas nach der Durchführung eine echte laufende Gegenſtimme von 
kontrapunktiſcher Phyſiognomie: 


11. Beethoven. 
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Es lohnt der Mühe, ſich dieſe Stimme genau anzuſehen, um 
die ſtarke Logik ihrer ſelbſtändigen Entwickelung als Stimme voll zu 
würdigen. Nur allzuleicht taumeln ſolche in kurzen Noten gehende 
Stimmen haltlos und tautologiſch herum, während hier das zielbewußte 
Vordringen zur Spitze g glänzend durchgeführt iſt. Denn der Kern 
der Bewegung iſt deutlich dieſer: 

c|lhejd|edjefjgelcehle 


Ein ſolches Reſultat iſt natürlich nur zu erzielen, wenn der 
Komponiſt eine ſolche Gegenſtimme im Bann der Hauptmelodie mit 
energiſch arbeitender Phantaſie erfindet und durchführt. Wenn in 
dieſem Falle die Parallelbewegung mit der Hauptſtimme als führendes 
Moment hervortritt, ſo iſt das doch nicht mehr als ein glücklicher 
Zufall; denn offenbar iſt der Baß die zuerſt der Oberſtimme Note 
gegen Note gegenübertretende Stimme und der laufende Kontrapunkt 
iſt dritte Stimme: daß dieſe ſo glatt ſich entfaltet, daß nirgends eine 
durch die andere Stimme bedingte Abſtumpfung oder Lähmung be⸗ 
merkbar wird, iſt eine Muſterleiſtung. Ein beſonders ſchönes Beiſpiel 
einer laufenden Gegenſtimme enthält das D-dur-Trio op. 70 l, und 
zwar iſt es wiederum das zweite Thema des erſten Satzes. Violine 
und Cello tragen dieſe Gegenſtimme in Oktaven legato vor; da 
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dieſelbe faſt gar keine harmoniſchen Schritte enthält, ſondern ſtreng 
melodiſch konzipiert iſt, ſo macht ſie einen durchaus ſelbſtändigen 
Eindruck und wetteifert an Ausdruck mit dem im Klavier liegenden 
Note gegen Note geſetzten eigentlichen Thema: 


15. Violine (Violoncello all' ottava bassa). Beethoven. 


(folgt Wiederholung mit vertauſchten Rollen: Thema in den N 
Kontrapunkt im Klavier). 


Weitere Beiſpiele werden dem Schüler „nachdem er ſo einmal 
auf die Manier aufmerkſam geworden, in großer Zahl begegnen. Er 
verſäume aber nicht, in jedem Einzelfalle die laufende Stimme ge⸗ 
ſondert zu leſen und durchzufühlen, um ihre größere oder geringere 
melodiſche Selbſtändigkeit zu prüfen und etwaige Schwächen und In⸗ 
konſequenzen aufzufinden. 
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§ 3. Ligaturenketten. 


Ein Hauptmittel der Verſelbſtändigung der Stimmen gegen— 
einander iſt die Bewegung der einen, während die andere ſtillſteht. 
Ganz allgemein genommen begreift dasſelbe ja jede Abweichung vom 
Satz Note gegen Note und wir haben daher dasſelbe ſchon oft 
würdigen können, mit mehr Nachdruck z. B. im Chorliedſatz, wenn 
einzelne Stimmen Töne lang aushielten, während andere ſich motiviſch 
entfalteten (1. Bd. S. 344). Natürlich hat dasſelbe auch an der Wirkung 
der gehenden Bäſſe und laufenden Gegenſtimmen weſentlichen Anteil, 
doch belehrt uns ſchon die Beobachtung des Unterſchieds der Wirkung 
nur akkordiſch⸗figurativer und ſkalenförmig ſich bewegender Stimmen, 
daß die bloße verſchiedene Geſchwindigkeit der Folge der Tongebungen 
nicht hinreicht, Stimmen individuell gegeneinander abzuheben, daß 
vielmehr in erſter Linie die ſpezifiſch melodiſche Entwicklung derſelben 
Vorbedingung ihres Heraustretens als Sonderbildungen und der Her— 
vorbringung polyphoner, kontrapunktiſcher Wirkungen iſt. 

Wir haben nun eine Reihe Einzelgeſtaltungen zu betrachten, die 
ſich aus ſolchem Zuſammenwirken melodiſcher und rhythmiſcher 
Faktoren ergeben und die eben wegen dieſer Eigenſchaften ebenfalls als 
kontrapunktiſche Manieren definiert werden müſſen, zunächſt mit den 
Ligaturen (Bindungen). Sehr richtig ſagt Meinrad Spieß in ſeinem 
Muſikaliſchen Traktat zur praktiſchen Kompoſition (1746), daß „wohl 
jede vollkommene Ligatur eine Synkopation kann genennet werden, aber 
nicht vicissim jede Synkope eine Ligatur“. Synkopierte und ligierte 
Kontrapunkte werden zwar vielfach als ſynonym betrachtet, ſind aber 
keineswegs identiſch; man unterſchied deshalb früher auch noch be— 
ſonders eine Manier des Contrapunto alla zoppa, den hinkenden 
Kontrapunkt, nämlich die fortgeſetzte Anwendung von Rhythmen wie 
F in geradem, oder „,, , in ungeradem 
Takt, die wohl ſynkopiſch (der natürlichen Taktteilung widerſtrebend) 
find, aber nicht zu den Ligaturen gerechnet werden können. Auch Ueber— 
bindungen über den Taktſtrich machen allein noch nicht das Weſen der 
Ligatur aus, zumal dann nicht, wenn die beteiligten Stimmen dieſelben 
gemein haben. Das weſentliche an der Ligatur iſt zunächſt, daß bei 
ſolcher Ueberbindung eine Stimme fortſchreitet, während eine andere 
ſtillſteht; im engſten Sinne ſcheidet man aber aus dem Begriff der 
Ligatur auch noch die Fälle aus, wo die Stimmen bei der Ueberbindung 
konſonante Intervalle bilden, und verſteht unter eigentlicher Ligatur nur 
ſolche Bindungen, bei denen die übergehaltene Note durch die 
Bewegung der anderen Stimmen Diſſonanz wird, oder, wie 
Spieß ſich ausdrückt, wo die Stimmen „ſich aneinander ſtoßen“. In 
noch viel eminenterem Sinne als die Manier der laufenden Bäſſe iſt 
die Ligierung eine charakteriſtiſche Eigentümlichkeit des Stils der 
Glanzperiode des polyphonen Vokalſatzes. Nennt man doch wohl gar 
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dieſen Stil kurz und gut den „gebundenen“. Ohne uns bei Haar 
ſpaltereien wie der Frage der Berechtigung ſolcher Benennung aufzuhalten, 
müſſen wir doch in eingehender Weiſe die Manier der Ligaturen 
erörtern, da dieſelben in der That nicht nur Kirchenkompoſitionen im 
alten Stil, ſondern jeder Gattung von Kompoſtitionen, geiſtlichen wie 
weltlichen, vokalen wie inſtrumentalen zum beſonderen Schmuck ge— 
reichen. Die Kompoſitionspraxis iſt zu der heute gebräuchlichen freien 
Behandlung der Diſſonanzen nur ſehr allmählich fortgeſchritten, wurde 
vielmehr in der Zeit, wo fie zur vollen Erkenntnis der harmoniſchen 
Grundlage der Polyphonie ſich durchrang, zunächſt rigoros in der 
Forderung, daß auf die ſchweren Zeiten fallende Diſſonanzen „vor— 
bereitet“ ſein müßten. Neben die harmloſe, längſt in Kauf genommene 
durchgehende Diſſonanz (auf figurative Werte) trat daher die Diſſo— 
nanz zunächſt nur als Ligatur, d. h. als durch Verzögerung der 
Fortſchreitung ſich ergebender Vorhalt. 

Erinnern wir uns, daß ſchwere Zeiten die eigentlichen regulären 
Träger von Harmoniewirkungen ſind, ſo iſt mit der erfolgten Klarſtellung 
des Taktes die beſtimmte Erwartung gegeben, daß auf die ſchwerſten Zeiten 
neue Harmoniewirkungen eintreten, eine Bewegung der Harmonie ſtatt— 
findet; deshalb muß ſogar die Neigung anerkannt werden, jeder über 
den Taktſtrich hinüber gebundenen Note jenſeits des Taktſtrichs eine 
andere harmoniſche Bedeutung zu geben. Eine Melodie wie dieſe: 


wird man ſelbſt ohne alle Begleitung harmoniſch ſo auffaſſen, daß die 
mit * bezeichneten übergebundenen Werte nicht den gleichen Sinn haben 
wie die vor dem Taktſtrich, an welche fie gebunden find, ſondern. 
vielmehr im Sinne der Harmonie verſtanden werden, welche der ihnen. 
unmittelbar folgende Ton repräſentiert; deshalb wirkt der Eintritt von 
Tönen, welche derſelben Harmonie angehören, ſchon auf die erſte Zeit 
des Takts, auch wenn dieſelben eine ſcharfe Diſſonanz bedingen, nicht un— 
angenehm, ſondern vielmehr als den Sachverhalt klarſtellend, als durchaus 
normal, z. B. hier (Beethoven, op. 90, erſter Satz): 
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Schroff treten hier die Oberſtimmen neben die auf fis feſtgefahrene 
Unterſtimme und drängen ſie auf e zurück. Beiläufig ſei darauf hin⸗ 
gewieſen, daß die ſtrengen Regeln früher die Dauer der Diſſonanz auf 
höchſtens den Wert der Vorbereitungsnote beſchränkten; wie das 
Beiſpiel beweiſt, würde die Befolgung der Regel nur eine ausgezeichnete, 
packende Wirkung abſchwächen oder vernichten. Immerhin ſteckt in der 
Regel ein geſunder Kern; eine allzukurze Note wird im allgemeinen die 
ſtarke Hemmung nicht erwarten laſſen und daher meiſt die Wirkung un— 
genügend vorbereiten. Hier iſt aber das fis der den ganzen vorhergehen— 
den Takt ausfüllenden Harmonie angehörig und könnte ſehr wohl (3. B 
in einer Orcheſtrierung der Stelle) durch eine andere Stimme ſchon zu 
Anfang des Taktes gebracht werden; das mag die Wirkung erklären. 

Das vereinzelte Vorkommen ſolcher Vorhaltsbildungen iſt nun 
aber freilich keine „kontrapunktiſche Manier“, vielmehr iſt dasſelbe jeder 
noch ſo homophonen Konzeption geläufig und unentbehrlich. Von einer 
Manier kann man wieder (wie bei den laufenden Bäſſen) nur ſprechen, 
wenn die Feſthaltung für eine längere a die mehrfache direkte 
Widerholung die Wirkung auffällig macht. Nicht einzelne Ligaturen 
ſondern Ligaturenketten ſind eine ſolche Manier. Gewöhnlich 
nehmen dieſelben durch etwas reichere Auszierung die Geſtalt von 
Sequenzen an und ſpielen als ſolche eine ſehr große Rolle im Stil 
der Bach⸗Händel⸗Periode. Es ſei aber gleich zum voraus vor Ueber⸗ 
ſchätzung der Manier gewarnt. Die ſtrenge Sequenz hat zwar einen 
hohen Wert durch die in ihr zum Ausdruck kommende zwingende Macht. 
der tonalen Logik, die Harmoniefolgen notwendig macht und zu über⸗ 
zeugender Wirkung bringt, welche außerhalb der Sequenz kaum vor⸗ 
kommen können. Aber trotz der möglichen Verſchiedenheiten des Aus— 
putzes iſt ſchließlich die Zahl der voneinander innerlich verſchiedenen 
brauchbaren Sequenzen eine ziemlich beſchränkte und ſind daher bei 
häufiger Anwendung der Sequenz Wiederholungen nicht zu vermeiden, 
ſodaß eine gewiſſe Stereotypität die notwendige Folge iſt. Beſonders 
bei Corelli ſpringt das ſofort in die Augen. Bach iſt unerſchöpflich 
in immer neuen kunſtvollen Umſchreibungen der Sequenz und weiß 
beſonders durch Vermeidung der ſtrengen Sequenz reizende Wirkungen 
zu erzielen; in Bildungen wie dieſer im 1. Fis-dur- Präludium des 
Wohltemperierten Klaviers: 


18. | . 0 3 J. S. Bach. 


bleibt die ſtrenge Logik der Skalenordnung deutlich durchfühlbar, aber 
die unſcheinbaren Abweichungen von der Form der ſtrengen Sequenz 
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(die mit * bezeichneten Töne) zeigen die ſouverän ſchaltende Meiſter⸗ 
hand, die es verſteht, der Harmonie ihren normalen Fortgang auch in 
Bildungen zu wahren, welche ſonſt denſelben zeitweilig ſuſpendieren. 
Das ganze Stück iſt in dieſer Hinſicht ausnahmsweiſe lehrreich und 
entfaltet einen ganz eigenartigen poetiſchen Reiz durch ſeine zierliche 
Melodik, die fortgeſetzt Notwendigkeit und künſtleriſche Freiheit zum 
Ausdruck bringt. Die Figuration der zu Grunde liegenden einfachen 
Sequenz: 7 6 7 6 7 6 2. iſt inſofern allerdings eine komplizierte, als 
bei NB von der Vorhaltsnote zur unteren Wechſelnote des Auflöſungstons 
umgeſprungen wird, bei J ſich zwiſchen Vorhalt und Auflöſung die 
obere Wechſelnote des Vorhaltstons (!) einſchiebt (Ueberſchlag) und bei * 
ein Akkordton eingeſchaltet wird. 

Obgleich wir eine Anleitung zur fortgeſetzten Synkopierung diatoniſcher 
Folgen, aufſteigend in Quinten und Sexten und abſteigend in Septimen 
und Sexten beſitzen, die ſpäteſtens Ende des 15. Jahrhunderts ver⸗ 
faßt iſt (Anhang zum Traktat des Guilelmus Monachus [Couſſemaker 
Scriptores III 306], vgl. meine Geſchichte der Muſiktheorie, S. 291): 


19. 


ſo find doch ſolche Ligaturenketten noch durch das ganze 16. Jahr⸗ 
hundert ſehr ſelten. Allerdings iſt es eine offene Frage, inwieweit 
die den Fauxbourdon improviſierenden Sänger von ſolcher Verzöge— 
rung der Sexten durch Quinten (ſteigend) oder Septimen (fallend) einen 
reichlicheren Gebrauch gemacht haben. In der Notierung erſcheinen die 
erſten Anſätze zu Ligaturenketten in den Schlußklauſeln der erſten Hälfte 
des 15. Jahrhunderts, z. B. in Cardots Chanſon „Pour une fois“ 
(bei Stainer, Dufay and his Contemporaries, S. 87): 


Cardot. 
— 


gehen aber über zwei bis drei Septimenvorhalte' nicht” hinaus. Dem 

Vokalſtil liegt offenbar die Sequenzbildung zunächſt fern und greift 

erſt viel ſpäter, nachdem ſie ſich auf inſtrumentalem Gebiet üppig ent⸗ 

wickelt hat, auf denſelben über. Ein vierſtimmiger Tonſatz (anonym) 

über das Ave maria stella in dem aus dem Ende des 15. Jahrhunderts 

herrührenden Menſuralkodex 1494 der Leipziger Univerſitätsbibliothek 
ir 3 
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dokumentiert ſich gerade durch die folgende denſelben abſchließende 
Sequenz, in der aber eigentliche Ligaturen nicht vorkommen, als in— 
ſtrumental: 


Wie hier, ſo tritt auch in den Orgelkolorierungen des 15. bis 
16. Jahrhunderts häufig die konſonante Synkope auf, die Ligaturen⸗ 
kette aber ſucht man vergebens. Erſt zu Anfang des 17. Jahrhunderts 
beginnt deren Blütezeit. Ob nicht das Aufkommen der Generalbaß⸗ 
ſchrift an dieſem plötzlichen Aufblühen der Manier mit ſchuld iſt, möchte 
ich wenigſtens in Frage ſtellen; der Umſtand, daß die Sequenz in der 
Generalbaßſchrift als fortgeſetzte Wiederholung gleicher Ziffergruppen 
ſich ergiebt, kann ſehr wohl auf die Pflege der Manier hingeleitet oder 
doch ſie begünſtigt und erleichtert haben. Eine echte Ligaturenkette, 
deren Bezifferung im Generalbaß 7 6 7 6 ꝛ2c. ſein würde (nur zuletzt 
iſt in den Unterſtimmen die Sequenz durchbrochen), finde ich in der 
erſten fünfſtimmigen Inſtrumentalkanzone von Giov. Gabrieli im An⸗ 
hange der 1615 erſchienenen Cantiones sacrae: 8 


G. Gabrieli. 
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Und nun taucht die Manier ſchnell überall auf, wenn auch zus 
meiſt nicht in der nackten Geſtalt der Sequenz, ſondern gern mit Durch— 
brechung derſelben durch die Baßſtimme, ſodaß der Komponiſt trotz der 
Immanenz der Sequenz die Harmonieführung in der Hand behält, ſo 
z. B. bei Joh. H. Schein in der Pavane der 8. Suite des Banchetto 
musicale (1617): 


J. H. Schein. 


Hier wird aus der Ligatur 7 6 ſchon im zweiten Takt 4 3, da 
die beiden Unterſtimmen durch Fortſchreitung nach oben an Stelle des 
eintaktigen ein zweitaktiges Sequenzmotiv ſetzen; Takt 3—4 wiederholen 
dieſe Bildung ſtreng (7 6, 4 3), der Reſt aber wird durch die Baßführung 
ſo umgeſtaltet, daß ſeine Generalbaßbezifferung vielmehr 98, 76, 54, 43 

— — — 
wird. Durchweg iſt der übergebundene Ton der Oberſtimme vor dem 
Taktſtrich Konſonanz und nach dem Taktſtrich Diſſonanz, die Sekund— 
fortſchreitung fordert. Die Bindungen der zweiten Stimme ſind zu⸗ 
fällig ſich ergebende konſonante Synkopierungen. Man beachte den 


doppelten Vorhalt [3 40 im Quartſextakkord im drittletzten Takt. 
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Noch freier ſchaltet Tarquinio Merula mit der Verwandlung 
einer 7—6⸗Sequenz (zuerſt in D-moll, dann in A moll und zuletzt 
wieder in D-moll) in ſeiner dreiſtimmigen Inſtrumentalkanzone La 
Cavagliera (1635, für zwei Violinen und Baß): 


T. Merula. 


Die ſich in Terzen auflöſenden Sekunden der mittleren Partie 
ind natürlich nichts anderes als Umkehrungen von ſich in Sexten auf⸗ 
löſenden Septimen. 

Thatſächlich enthüllt die alte Anweiſung des Beiſpiels 19 den 
weſentlichen Kern der durch Ausſchmückung ſo mannigfache Formen 
annehmenden Manier der Ligaturenketten. Da das Ohr im mehrſtimmigen 
Tonſatze andere Parallelen als Terzen- oder Sextenparallelen nicht willig, 
annimmt und nur die Geſellung von Quartenparallelen zu den Sexten zu⸗ 
läßt, parallele Oktaven und Quinten aber als ſtilwidrig abweiſt und parallel 
fortſchreitende diſſonante Intervalle (Sekunden, Septimen) als unlogifch: 
verwirft, jo iſt es wohl begreiflich, daß Ligaturenketten hauptſächlich 
als Synkopierungen von Sexten⸗ oder Terzenreihen vorkommen. Machen 
wir uns dieſe Grundlage ſyſtematiſch klar, ſo erſcheinen als die beiden 
direkt einleuchtenden und thatſächlich häufigſten Verzögerungen der Kon⸗ 
ſonanzenreihen die abſteigenden Folgen 7 6 und ihre Umkehrung 2 3: 
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Der ſteigenden Folge 7 6 oder 23 fehlt ein äſthetiſches Moment, 
das für die Wirkung der Ligatur von höchſter Bedeutung iſt; da die 
Diſſonanz Spannung iſt, die ihre vollkommenſte Löſung durch 
Abwärtsſchreiten des diſſonant gewordenen Tones findet, ſo 
erſcheinen die analogen aufwärtsſchreitenden Bildungen immer etwas 
gequält, wenigſtens nicht ſo zwingend: 


Beſonders bei der aufſteigenden Folge 7 6 will das Hinauftreten des 
tieferen Tones ſich gar nicht recht als natürliche Löſung des durch 
Fortſchreitung der oberen Stimme zu Septime geſchaffenen Konflikts 
geben und es iſt daher wohl begreiflich, daß die Komponiſten früh auf 
einen der abſoluten Diſſonanz entbehrenden Erſatz verfielen, nämlich 
die Folge 5 6, bei der die auf die gute Zeit eintretende leere Quinte 
(wenigſtens im zweiſtimmigen Satz) noch in gewiſſem Grade die Fort- 
ſchreitung zur Sexte erwünſcht macht; ſelbſtverſtändlich iſt aber dieſe 
Bildung ebenſogut abſteigend möglich: 
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Bei der ſteigenden Sekundſchiebung iſt der Zwang, den diſſonant 
gewordenen oberen Ton nach aufwärts von dem hart an ihn heran 
getretenen tieferen fortzubewegen, nicht abzuweiſen, und die Sekundſchiebung 
nach oben taucht daher in der Blütezeit der Ligaturenketten wirklich, 
wenn auch ſelten, bei den beſten Meiſtern auf. Doch verfiel man 
auf ein anderes Auskunftsmittel, für aufſteigende Sequenzbildungen 
den Reiz der ſchroff einander auf die gute Zeiten folgenden Se» 
kunddiſſonanzen zu wahren und doch die bald von der Theorie als 
allein normal aufgeſtellte Löſung der Sekunddiſſonanz durch Abwärts— 
führung des tieferen Tons anzuwenden, nämlich in der eigenartigen Bil⸗ 
dung, die ich Ueberſtülpung nennen möchte, bei der immer die durch 
normale Löſung der Diſſonanz freigewordene Stimme mit einem Quart⸗ 
ſchritt über die andere hinübergreift, ſodaß die Rolle der Ober- und 
Unterſtimme fortgeſetzt wechſelt: 


28. 
ee Bee 


7 


oa 


Die gegenteilige Bildung, bei welcher die Stimmen immer wechſels⸗ 
weile mittels Quartſchritts nach unten eine neue Sekunddiſſonanz her— 
vorbringen, hat wieder den Mangel, daß ſie die Diſſonanz nach oben 
löſt, und iſt mit Recht nicht beliebt geworden: 


Nun kann aber natürlich die Konſonanz der Terz anſtatt durch 
die Sekunddiſſonanz auch durch eine Quarte verzögert werden, eine 
Bildung, die vielleicht ſogar einleuchtender iſt als die Verzögerung der 
Sexte durch die Quinte: 


30. a) 


— 4. —— 
ı TT 
Auch hier erweiſt ſich die fallende der ſteigenden Form überlegen. 


Die Sequenz 43 iſt natürlich nichts anderes als die Sequenz 5 6 mit 
verſetzten Stimmen (Fig. 27a u. b). 


P 9 
— 
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Die ſchlechte Wirkung der ſteigenden Folge 7 6 (Fig. 26) kann 
auf eine weitere ſteigende Ligaturenkette führen, bei welcher die Septime 
zur Oktave ſtatt zur Sexte fortſchreitet: 


Eine ſolche iſt aber weder ſteigend noch fallend von ſonderlichem 
Effekt, da die beiden Stimmen allzu tautologiſch erſcheinen; man wird 
dieſelbe daher zweiſtimmig überhaupt nicht und auch im volleren Satze 
nur mit Vorſicht anwenden können. Bei allen ſolchen Bildungen iſt 
natürlich der Anfang der Sequenz für die Wirkung ihres Verlaufs 
entſcheidend; iſt der Anfang gut und normal, ſo nimmt man die ſelt⸗ 
ſamſten Verdoppelungen gutwillig hin; dagegen kann eine Sequenz, die 
mit einer inkorrekten Verdoppelung anhebt, durch nichts gut gemacht 
werden. Die Umkehrung der Sequenz 7 8 wäre 2 1, die natürlich noch 
weniger wert iſt, da das fortgeſetzte Hineinkriechen des diſſonanten Tons 
in den konſonanten keine Problemlöſung vorſtellen kann. 

Die Vorausſchickung dieſes kleinen ſchematiſchen Ueberblicks wird 
uns zu ſtatten kommen, wenn wir nun die häufigeren Ligaturenketten 
der Blütezeit der Manier ins Auge faſſen. 

Aus einer fallenden Ligaturenkette 7 6 geht in eine ſteigende 5 6 
über der erſte vollwertige Repräſentant des Stils der Corelli-Epoche, 
Giov. Battiſta Vitali, in der 7. ſeiner 12 Trioſonaten op. 2 (1667): 


G. B. Vitali. 


Corelli ſelbſt arbeitet auffallend häufig mit der fallenden Liga⸗ 
turenkette 7 6, die oft genug in der Form einer reinen Sequenz auf⸗ 
tritt, ſodaß ſie thatſächlich im Continuo die Bezifferung mit 7 6 zeigt, z. B.: 
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33. 57 Il. 


Nur durch Umkehrung (Verſetzung einer anderen Stimme in den 
Baß) entſtehen aus einer ſolchen dreiſtimmigen Form der Kette 7 6 
die folgenden Formen, die daher durch abweichende Bezifferung etwas 
anders zu ſein ſcheinen, aber vollkommen den vorigen entſprechen, 
ſobald man die Stimme in den Baß verſetzt, mit welcher die Ligaturen 
auf die ſchwere Zeit Septimen bilden: 


34. Corelli, Op. 13. (7 6, wenn die Oberſtimme Baß wird.) 
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Eee 


(7 6, wenn die Oberſtimme Baß wird.) 
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Auch mit der Generalbaßbezifferung 7 7 auftretende Ligaturen⸗ 
ketten, bei denen der Baß, ſtatt liegen zu bleiben, einen Quintſchritt 
abwärts (oder Quartſchritt aufwärts) einſchaltet, ſind nichts anderes 
als leicht erkennbare Umbildungen der Kette 7 6, z. B.: | 


35. Corelli, Op. 1“. 
a) — 
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c) Abaco, Op. 411. 
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Einige neue Formen der Ligaturenketten hat E. F. dall' Abaco 
gebracht, von dem ich bereits einige Beiſpiele denen Corellis angefügt 
habe. Die bei Corelli nur ſelten und nicht fortgeführt anzutreffende 
Umkehrung der fallenden 7 6 Kette, welche die Ligaturen im Baß bringt 
(Fig. 25 b), kann ich zwar ſchon an einem hübſchen Beiſpiel in Giov. 
Legrenzis op. 2 (1655) nachweiſen (Nr. 16, komponiert von Legrenzis 
Vater, Giov. Maria Legrenzi): 


36. G. M. Legrenzi. — ae: 


finde fie aber als durch eine Reihe von Takten feſtgehaltene Manier 
erſt bei Abaco in ſeiner Violinſonate op. 1’, und zwar in einer 
hübſchen Verkleidung, welche auf die ſchwere Zeit dem Grundtone die 
Terz vorausſchickt, ſodaß die übergebundene Note zuerſt eine Quarte und 
erſt dann die Sekunde über ſich hat: 


37. Abaco, Op. IV. 


Beſonders iſt aber bei Abaco bemerklich das Streben, den durch 
ſeine Vorgänger eingebürgerten zahlreichen fallenden Ligaturenketten 
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auch ſteigende außer der altüblichen 5 6 zuzugeſellen. Zwar verſchmäht 
er letztere nicht und weiß ſie geſchmackvoll auszuſtatten: 


38. a) Abaco, Op. 111. 
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ſtellt aber neben dieſelbe ſteigende Ketten mit 7 6 und 4 3, die er dadurch 
tadellos zuwege bringt, daß er der 7 bezw. 4 zuerſt eine ſchnelle nor⸗ 
male Auflöſung abwärts giebt, dann aber hinauf tritt in den Ton, der 
die folgende Diſſonanz bilden ſoll: 


39. Abaco, Op. 3 VI. 


A Ligaturenketten. 


45 


46 IX. Kontrapunktiſche Manieren. X 


Ein vereinzeltes Beiſpiel (Fig. 39d) ähnlicher Handhabung einer 
ſteigenden 7 6 Kette, noch dazu gewürzt durch eine ſteigende 4 3 Kette, iſt 
mir ſchon bei Sam. Scheidt aufgeſtoßen (1621 No. 18 Canzon a 4); 
daß neben den italieniſchen Violiniſten auch die italieniſchen Organiſten 
und ihre deutſchen Nachfolger treulich an der Durchbildung des poly— 
phonen Inſtrumentalſatzes mitgearbeitet haben, iſt ja bekannt. 

Daß zwiſchen Bildungen dieſer Art und den Ueberſtülpungen (Fig. 28) 
eine nahe Verwandtſchaft beſteht, iſt leicht erſichtlich; doch bedeutet un⸗ 
bedingt die Ueberſtülpung eine weitere Steigerung der Wirkung. Für 
die Ueberſtülpung werden ſich vielleicht Anſätze in der Vokalmuſik des 
16. Jahrhunderts beibringen laſſen. Als Manier reicht ſie aber 
ſchwerlich hinter Corelli zurück und iſt als ſolche doch wohl erſt vom 
der Inſtrumentalmuſik aus in die Vokalmuſik gekommen. Corelli ſelbſt 
wendet ſie in ſeinem op. 1 (1683) und op. 2 (1685) noch nicht 
an, wohl aber in op. 3 (1689) und iſt vermutlich durch das Be— 
ſtreben, den fallenden Ligaturenketten etwas Analoges im Aufſteigen 
gegenüberzuſtellen, auf dieſelbe geführt worden. Ein paar Beiſpiele 
mögen Corellis Anwendung belegen: 


40. Corelli, Op. 34, 
a) Adugio. 


(ohne Sekunden) 
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Da es ſich hier ſpeziell nur um die Sekundſchiebung nach oben 
durch wechſelweiſes Uebergreifen der beiden Stimmen handelt, ſo iſt 
es möglich, daß die Beiſpiele ſehr verſchiedene Baßbehandlung zeigen; 
In dem zweiten (b) entfallen ſogar die Sekundfolgen, da die tiefere 
Stimme jedesmal erſt im Moment der Diſſonanzlöſung nach oben 
übergreift. In dem angehängten Beiſpiele von Abaco läuft die über⸗ 
ſtülpende Stimme gar ganz ungeniert diatoniſch durch den ausgehaltenen 
Ton hindurch. 

Ein berühmtes Beiſpiel der Ueberſtülpung auf vokalem Gebiet 
iſt der Anfang von Pergoleſis Stabat Mater, zuerſt inſtrumental 
vorgeſpielt, dann gleichlautend von Sopran und Alt geſungen: 


Pergoleſi (+ 1736). 
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Das übrigens ſo ſchlichte Werk verdankt dieſer Einführung der 
Manier als Mittel ſchmerzlich klagenden Ausdrucks zweifellos einen 
Teil ſeiner ergreifenden Wirkung. 

Die angeführten Beiſpiele aus der älteren Litteratur werden 
gewiß durch ihre kräftige Wirkung zur Nachbildung anreizen; denn ein 
wirklich feinem Weſen nach mit dem Verſtande erfaßtes Kunſtmittel 
bedeutet immer eine Bereicherung des eigenen Könnens und öffnet der 
Phantaſiethätigkeit neue Wege, die ſie geeignetenfalls ohne Reflexion 
einſchlagen wird. Doch wird es gut ſein, aus der älteren Litteratur 
auch für die Ligaturenketten eine Brücke herüber in unſere Zeit zu 
ſchlagen, um dem Verdachte, die Manier könnte „veraltet“ und ver⸗ 
braucht ſein, zu begegnen. Ich gebe zunächſt einige Verkleidungen der 
7 6 Kette. 
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42. a) Mozart, Kl.⸗Sonate, D dur. Köchel 576. 


2 a N 


Id 


b) Mozart, Kl.⸗Sonate, D dur. Köder 311. 


1 
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d) Mozart, Streichquartett, Es dur. 
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Einer Erklärung bedürfen die Beiſpiele nach dem vorausgeſchickten 
nicht. Es ſei nur immer wieder darauf aufmerkſam gemacht, welch 
eigenartiger Reiz darin liegt, wenn der Komponiſt durch freie Baß⸗ 
führung die ſtrenge Sequenz durchbricht und damit die Manier ihrer 
Starrheit entkleidet (vgl. 42 e und g; bei a iſt vom 2. Takte ab die 
ſtrenge Führung des Baſſes nur durch mehrmaligen Wechſel der Dftav- 
lagen vertuſcht); doch iſt auch die ſtramm durchgeführte Sequenz bei c 
in ihrer homophonen Umgebung durch das ſtarke Leben aller vier Stimmen 
von ſehr frappierender Wirkung. Die mindeſtens auf dreiſtimmiger 
Grundlage beruhende Kette 7 7 zeigt das folgende Beiſpiel: 
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Nach Meinrad Spieß' Tractatus musicus S. 204 findet es 
ſich in einer Kirchenmuſik von Fr. Xaver Richter. Spieß erklärt das— 
ſelbe und tritt für die Korrektheit der Diſſonanzbehandlung ein, indem er 
darauf hinweiſt, daß z. B. im 3. Takt im Alt b eigentlich durchgehalten 
iſt (nur doppelſchlagartig verziert). Die folgenden beiden Haydnſchen 
Beiſpiele ſtimmen inhaltlich mit dem Richterſchen durchaus überein: 


44. a) Haydn, Streichquartett, G dur, Par. A. Nr. 75. 


| —̃ ̃ — mü—— — ——— — 
b) Haydn, Streichquartett, G dur, Par. A. Nr. 81. 
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Erheblich komplizierter iſt eine Bildung in Mozarts Es-dur-Quartett, 
die eigentlich zwei oder gar drei Ketten der Geſtalt 7 6 ineinander— 
ſchlingt: 


ppm] 


Daß Haydn der Manier der italienischen Violiniſten um 1700 keines⸗ 
wegs im Prinzip abhold war, beweiſt das prächtige Doppelthema des fu— 
gierten Schlußſatzes ſeines A-dur-Quartetts (Par. Ausg. 36), das die 
Umkehrung der Kette 7 6 (2 3) durchführt: 
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46. Haydn. 


Ein paar hübſche Beiſpiele der Ueberſtülpung mögen den Beſchluß 
dieſer hoffentlich nicht ohne Nutzen ſo breit ausgeführten Aufweiſung 
bilden. Das erſte von Johann Stamitz (aus dem erſten Satze ſeiner 
B-dur-Symphonie op. 85) legt die beiden Stimmen eine Oktave weiter 
auseinander als gewöhnlich, ſodaß die effektive Ueberſtülpung wegfällt; 
eine verwandte Wirkung bleibt aber doch beſtehen; die beiden Beethoven— 
ſchen (aus der Missa solemnis) vollziehen zwar effektiv fortgeſetzt die 
Ueberſtülpung, vertauſchen aber immer wieder die Stimmen (durch den 
wieder zurückfallenden Baß), ſodaß die Härte der Sekundſchiebung nach 
oben faſt ganz verſchwindet: 


47. a) Joh. Stamitz. 
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b) F. X. Richter, Symphonie A dur. 
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c) Mozart Streichquartett, G dur, Finale. 


d) Beethoven, Missa sol. In er patris, Amen. 
A Bm er A 
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Mehrere der Beiſpiele dieſes Paragraphen zeigen neben der 
Manier der Ligaturenkette zugleich diejenige des gehenden Baſſes, über⸗ 
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haupt der laufenden Gegenſtimme (vgl. Nr. 34b und e, 37, 38, 39, 
40 b und d, 41, 42 c, 47 b), verbinden alſo zwei Mittel der Kontra⸗ 
ſtierung und Verſelbſtändigung der Stimmen. Nur in einem Falle (Nr. 37) 
iſt dies Reſultat in einem zweiſtimmigen Satze erzielt (allerdings im Hinblick 
auf eine ſtarke Unterſtützung durch das Akkompagnement am Klavicembalo); 
in der Mehrzahl der Fälle tritt den zwei die Ligaturenkette bildenden Stimmen 
eine dritte in gleichen Noten laufende gegenüber, wobei zweifellos die beiden 
die Ligaturenkette bildenden zu feſterer Einheit verwachſen, eine Art Zwillings⸗ 
ſtimme bilden, von der die laufende im Charakter ſcharf unterſchieden iſt. 
Beſonders ſtark verſchmelzen natürlich die durch die Zwickmühle der 
Ueberſtülpung auf einander angewieſenen Stimmen. Es ſei auch nicht 
überſehen, daß bei den einfachſten und ſtrengſten Formen der Ueber— 
ſtülpung (nämlich denjenigen, die die Aufwärtsſchiebung der Sekund⸗ 
diſſonanz durch nichts weiter als die unentbehrliche Auflöſung unter- 
brechen) die beiden mit einander verflochtenen Stimmen ohne ſolche be— 
ſondere Intention eine kanoniſche Führung annehmen müſſen, 
alſo auf Bildungen ſtrengſter Imitation vorgreifen, ſodaß wir ſie 
hier noch nicht einführen würden, wenn nicht die Dauer der its 
wendung dieſes geſteigerten Kunſtmittels durchaus im Belieben ſtände. 
Ehe wir den abſichtlich imitierenden Kontrapunktierungen uns 
zuwenden, müſſen wir aber erſt noch einige weitere Möglichkeiten in 
Betracht ziehen, Stimmen durch unterſchiedene Behandlung zu einander 
in Gegenſatz zu bringen, zunächſt ſolche, welche durch die Konſtanz der 
internen Geſtaltung der Einzelſtimme noch Anſpruch auf den Namen 
„Manieren“ haben, bis ſchließlich unter Zulaſſung des Umſpringens 
von einem Mittel zum andern die ganz freie Geſtaltung einer Gegen— 
ſtimme platzgreift. 


S 4. Komplementäre Rhythmen. 


Der eigenartige Reiz der komplementären Rhythmen beruht darin, 
daß dieſelben eine glatt fortlaufende Bewegung derart an zwei oder mehr 
Stimmen verteilen, daß alle Stillſtände oder Unterbrechungen in der 
einen Stimme durch Bewegung in der oder den anderen überbrückt 
werden. Die meiſten Ligaturenketten gehören zwar auch zu den kom⸗ 
plementären Rhythmen, bilden aber innerhalb derſelben eine beſondere 
Gruppe durch den Zwang der ſekundweiſen Fortſchiebung der Diſſonanz⸗ 
bildungen. Die komplementären Rhythmen, denen wir nunmehr unſere 
ſpezielle Aufmerkſamkeit zuwenden, kennen ſolchen Zwang nicht, ſind 
überhaupt bezüglich der melodiſchen Führung völlig frei und haben 
eben nur das eine beſtimmte Merkmal, daß durch wechſelndes Ein— 
greifen der Stimmen eine lebhaft fortgehende Bewegung hergeſtellt 
wird. Sie können daher in der thematiſchen Konzeption durchaus 
homophon ſein und erhalten dann ein polyphones Gepräge eben ledig— 
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lich durch die Polyrhythmik. Ihre Bedeutung für die Durchbildung 
des Stils iſt keineswegs gering anzuſchlagen, ſie bilden vielmehr einen 
der Hauptausgangspunkte der „durchbrochenen Arbeit“, welche erſt 
bei Beethoven als bewußtes Geſtaltungsprinzip beſtimmt hervortritt 
und ſeither beſonders durch Brahms aufgenommen und weitergeführt 
wurde. Auch die durchbrochene Arbeit, welche, ähnlich der Gotik in 
der Baukunſt, die kompakte Maſſivität aufhebt, iſt in ihrer vollendetſten 
Form nicht Manier; aber einige Manieren, in denen ſie uns auffällig 
entgegentritt, find in hervorragendem Maße geeignet, uns das Ver⸗ 
ſtändnis ihres Weſens zu geben. Auch hier wird uns darum ein 
kleiner Streifzug durch die ältere Litteratur gute Dienſte erweiſen. 
Der Reiz der komplementären Rhythmik iſt auffallend früh er— 
kannt worden, denn wir finden bereits vor 1200 unter den Erſtlings— 
formen der mehrſtimmigen Kompoſitionen eine Ochetus oder Hoquetus 
genannte, deren Weſen darin beſteht, daß die Stimmen wechſelnd 
pauſieren, z. B. ſo, daß die eine nur auf die guten, die andere 
auf die ſchlechten Zeiten des Taktes Töne bringt. Es iſt ſehr wahr— 
ſcheinlich, daß die in England bis heute gepflegte humoriſtiſche Vokal— 
form des Catch aus dem Ochetus hervorgegangen iſt (wenn auch 
nicht dem Namen nach; catch iſt vielmehr die engliſche Form für das 
italieniſche caccia, das bereits im 14. Jahrhundert im Text einer 
Kompoſition von Francesco Landino als Terminus für eine Form 
vorkommt; vgl. Ambros, MG. Bd. II, S. 470). Die Spur des 
Ochetus verliert ſich freilich ſchon im 14. Jahrhundert, wo die mehr: 
ſtimmige Vokalkompoſition allmählich feſtere, gehaltvollere Form an— 
nimmt. Leider fehlt es für das 14. und 15. Jahrhundert ſehr an 
Denkmälern der inſtrumentalen Tonkunſt, an denen ſich erweiſen ließe, 
in welchem Maße die komplementäre Rhythmik weiter gepflegt wurde. 
Doch erweiſen wenigſtens einige kurze Stellen in den drei unter dem Namen 
des Konrad Paumann (1410 —73) erhaltenen Orgelſchulen (Funda- 
mentum organisandi) bereits in der Mitte des 15. Jahrhunderts das 
Vorhandenſein der komplementären Rhythmik als Manier. Hier ſind 
einige Belege (a. bei Chryſander, Jahrb. f. MW. II, S. 183, b. daſ. 
S. 210, c. S. 219, d. Buxheimer Orgelbuch [Eitner] S. 85. Das 
weiter angefügte Beiſpiel e. iſt aus Klebers Orgelbuch [ca. 1520] Fol. 1): 
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Das letzte Beiſpiel entſpricht ſchon im engeren Sinn der Manier 
komplementärer Rhythmik, ſofern es nicht wie die anderen einer in 
gleichen Noten gehenden Stimme eine andere gegenüberſtellt, die einen 
markierten Rhythmus feſthält, ſondern vielmehr in zwei Stimmen ſolche 
Rhythmen durchführt, die ſich zu einer Bewegung in gleichen kurzen 
Werten (Achteln) ergänzen. Wäre dieſe Ergänzung zu einer glatten 
Geſamtbewegung die einzige Wirkung der komplementären Rhythmen, 
ſo würden wir dieſelben freilich nicht zu den kontrapunktiſchen Manieren 
zählen können, welche Stimmen gegeneinander verſelbſtändigen; denn die 
Verſchmelzung zu einer iſt gewiß alles andere eher als eine Kontraſtierung. 
Thatſächlich kommen aber die Sonderrhythmen der Einzelſtimmen auch 
in ſolcher Verbindung deutlich zur Geltung und es wird nur als ex— 
quiſiter Reiz empfunden, daß der Rhythmus der einen Stimme den 
der anderen dadurch leicht verſtändlich und kontrollierbar macht, daß 
jene gerade auf die Zeiten Toneinſätze bringt, wo dieſe ſtill ſteht oder 
pauſiert. 

Der Aufſchwung der Inſtrumentalmuſik um 1600 führte 
naturgemäß zu einer eingehenden Pflege aller der Mittel, welche der 
auf ſich ſelbſt angewieſenen, d. h. nicht im Worte und ſeinem natür— 
lichen Tonfall und Rhythmus einen bequemen Führer findenden abſoluten 
Muſik ſo wertvoll ſein mußten zur Erzielung innerlicher Konſequenz 
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und Einheitlichkeit der Fortſpinnung. Seit Johannes Gabrieli werden 
daher auch die (meiſt ſequenzartig angelegten) komplementären Rhythmen 
häufiger und nehmen mancherlei Form an. Einige Proben mögen die 
Brücke herüber zur allgemeinen Blütezeit der kontrapunktiſchen Manieren 
(um 1700) bilden. Bei manchen dieſer Erſtlinge wird ſich ſchon die 
Erinnerung an verwandte Bildungen der modernen Muſik einſtellen, 
e auch hier eine Befruchtung der Phantaſie ſich anzubahnen 
beginnt: 


49. a) G. Gabrieli, 10ſt. Canzon da sonar XIII toni (1597 Nr. 46). 
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c) Joh. Ghro (1604), 4ſt. Padouan Nr. 28. 
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f) B. Marini (1626), Sonata I a 2 Violini, 
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i) Tarquinio Merula (1657), Canzon La Bianca a2 V. e B. 
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Mit einem gewiſſen Gefühl der Rührung betrachtet man dieſe 
Zeugniſſe des Ringens der jungen Inſtrumentalmuſik nach Selbſtändig⸗ 
keit und Feſtigung. Beſonders 49 K zeigt deutlich die ſtarken und die 
ſchwachen Seiten der inſtrumentalen Kunſt dieſer Zeit. Melodik und 
Rhythmik ſind bereits zu bemerkenswerter Freiheit und Grazie ent— 
wickelt, aber das Schwanken zwiſchen k und fis verrät, daß das Weſen 
der Harmonie und Modulation noch nicht klar erkannt iſt und die 
beiden Schlüſſe, der in G-dur im vierten und der in D-dur (!) im achten 
Takt erſcheinen nicht natürlich gewachſen, ſondern aufgepfropft. Auch 
bei Gabrieli, deſſen univerſelle Begabung ja außer Zweifel ſteht, fehlt 
moch die eiſerne Notwendigkeit der Harmonieführung der Bach-Händel⸗ 
Epoche und ein kräftiges Vordringen wie in 49b zerplatzt wie eine 
Seifenblaſe durch die mangelnde Nutzanwendung. 


Komplementäre Rhythmen. N 63 


Ehe wir in der neueren Litteratur nach Beiſpielen der komple⸗ 
mentären Rhythmik Umſchau halten, ſchärfen wir erſt ein wenig unſeren 
Blick durch Klarlegung der ſchließlich ja ziemlich einfachen Grundlage 
aller Bildungen dieſer Art. Wir werden dabei die Erfahrung machen, 
daß auf dieſem Gebiete noch Schätze zu heben ſind, da bei weitem 
nicht alle brauchbaren Möglichkeiten ausgenutzt worden ſind, vielmehr, 
wie ſchon aus den obigen älteren Beiſpielen zu erſehen, einzelne zu⸗ 
fällig gefundene glückliche Wirkungen aufgegriffen und immer wieder 
nachgebildet wurden. 

Können wir das Weſen der komplementären Rhythmen kurz und 
gut dahin definieren, daß ſich zwei (oder mehr) Stimmen zu einer 
Bewegung in gleichen Noten ergänzen, ſo wird es nicht ſchwer ſein, 
Grundtypen aufzuſtellen, nach denen dies geſchehen kann. Die SS 44 
bis 47 meiner „Muſikaliſchen Dynamik und Agogik“ entwickeln eine 
Fülle komplementärer Rhythmen; wer noch mehr verlangt, als 
ich hier zur bequemen Ueberſicht gebe, ſei auf jene Ausführungen 
verwieſen. 

Zunächſt ſind als Grundtypen zu unterſcheiden die Ergänzung 
zum zweiteiligen oder aber zum dreiteiligen Takt. Wiederholt ſich 
bereits alle zwei bezw. alle drei Schläge die Art der Verteilung an 
die Stimmen, ſo iſt die Zahl der Möglichkeiten eine ſehr kleine. Der 
beſſeren Anſchaulichkeit wegen mögen die Notenreihen durch ihre Stellung 
zugleich die Lage der Stimmen übereinander vorſtellen, ſodaß ſich für 
die Umkehrungen dieſelben Kombinationen mit Vertauſchung der 
Rollen wiederholen: | 


50. A. Gerader Takt (Dupeltalt). 
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Dieſe Schemata find jo gemeint, daß die Notenköpfe nur Ton⸗ 
einſätze anzeigen, aber unbeſtimmt laſſen, ob die Zwiſchenzeiten durch 
Pauſen oder Fortdauer der Werte ausgefüllt werden. Ob Bindung 
oder Unterbrechung durch Pauſen angewandt wird, macht freilich im 
konkreten Falle einen ſehr weſentlichen Unterſchied, beſonders wenn es 
ſich um Bindung aus der leichten Zeit hinüber in die ſchwere handelt, 
da bei dieſer die Frage der korrekten Behandlung etwaiger Diſſonanzen 
ins Gewicht fällt. Es ſchien mir aber für den vorliegenden Zweck 
dienlich, nur die Toneinſätze zu markieren, da von dieſen die rein rhyth⸗ 
miſche Wirkung abhängt, um die es ſich für dieſen Paragraphen handelt. 
So ſtellt alſo z. B. das Schema B. 3b gleichermaßen die folgenden 
Bildungen vor: 
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Hier haben wir bei a) nur konſonante Verhältniſſe, bei b) korrekt 
aufgelöſte Diſſonanzen, bei c) Diſſonanzlöſungen nach Einſchaltung 
eines Akkordtons, bei d) endlich durch Pauſen markierte Diſſonanzen, 
ſofern der in der Oberſtimme der Pauſe vorangehende Ton als nur 
abgebrochen aber ideell weitergeltend verſtanden wird und daher auch 
die gleiche Fortſchreitung verlangt als wenn er übergebunden wäre 
(Pauſenſynkopierung). Die Fig. 50 b in Klammern geſtellten Formen des 
ungeraden Takts ſind nicht eigentlich komplementäre Rhythmen, ſofern 
eine der beiden Stimmen ohnehin die Bewegung in gleichen Noten voll⸗ 
ſtändig durchführt; bei einer den übergeſtellten Klammern entſprechenden 
Motivbildung iſt aber die Wirkung eine den wirklich komplementären 
Rhythmen derartig ähnliche, daß es Pedanterie ſein würde, ſie hier 
nicht zu berückſichtigen. Sämtliche Schemata unter B ſind übrigens 
auch mit doppelt auftaktiger Motivbildung abzuleſen. 

Die allzugeringe Ausgiebigkeit des ſchon von zwei zu zwei Zähl⸗ 
zeiten die Motivbildung wiederholenden geraden Taktes legt nahe, 
wenigſtens noch die Formen der alle vier Tongebungen ſich reprodu⸗ 
zierenden komplementären Rhythmen für unſere Orientierung mit heran⸗ 
zuziehen, da ſchon mehrere der oben gegebenen Beiſpiele aus der älteren 
Litteratur ſonſt nicht erklärt ſind. Von einer Begrenzung der Motive 
ſehe ich ab, um die Tabelle nicht zu groß werden zu laſſen. Die 
ſich ergebenden Schemata ſind dann: 


52. C. Quadrupeltakt (vier Tongebungen). 
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Dadurch, daß jedem der folgenden Beiſpiele beigeſchrieben iſt, 
welchem Schema es entſpricht, wünſche ich dieſer das Auge ermüdenden 
trockenen Ueberſicht lebendige Bedeutung zu geben und die Ueberzeugung 
zu wecken, daß jede der möglichen Formen ihren eigenartigen Wert 
hat und daß die Manier der komplementären Rhythmen nichts weniger 
als verbraucht iſt. Von weiteren Tabellen ſehe ich ab, obgleich wenigſtens 
Bildungen von ſechs Tongebungen (ſowohl / Takt in Achteln als °/, Takt) 
oft genug vorkommen und eine ſchier unermeßliche Menge Kombinationen 
zulaſſen. Es muß aber genügen, einen Blick in die Unerſchöpflichkeit 
der polyphonen Bildungen zu thun, um dem Wahne zu begegnen, 
daß mit den alten Mitteln nichts Neues mehr möglich ſei. Wer 
wirklich mit voller Aufmerkſamkeit der obigen Hinleitung zum Ver⸗ 
ſtändnis der polyrhythmiſchen Kombinationen gefolgt iſt, der wird zum 
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mindeſten mit neu geſtärktem Vertrauen ſich auf die Leiſtungsfähigkeit 
ſeiner Phantaſie verlaſſen, vielleicht auch hie und da ihrem Fluge mit 
Bewußtſein eine beſondere Richtung geben, um Wiederholungen ſeiner 
eigenen Produktionen zu vermeiden. | 

53. a) Corelli, Op. 21V. Schema C. 3 a. 
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e) Couperin. Les charmes (3ſtimmig eomplementär). 
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f) Couperin. La petite Pince-sans-rire (3 ſtimmig complementär). 
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g) Rameau. Le rappel des oiseaux (3 ſtimmig, complementär). 


h) Johann Stamitz. Trio, Op. 1 III, 1. Satz. Schema C. 6f., 


i) Betr Finale. Schema C. 6f. 
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k) Daſ., Larghetto. 
N 


m) Fr. X. Richter. Symphonie G dur Finale. 


n) Mozart. Klavier-Sonate, A moll. Schema C. 40. 
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o) Mozart. Klavier ⸗Sonate, D dur (Köchel 284) Var. 9. Schema C. 3a. 


p) Mozart. Klavier-Sonate, Es dur. Köchel 282. Schema C. 3e. 
a = 2 9 
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s) Beethoven. Violin-Sonate, Op. 121. Schema B. 2d. 
Violine. 


— ——— 0 Lo — 


— Ft — a En — et 
er 
6 N 


. 


26. S za —— 
Seen 


u) Beethoven, Streichquartett, Op. 131 Cismoll. Schema C 13b. 
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W) Beethoven, Streichquartett, Op. 127. Schema FEIERT T- 
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Wir können mit dem Ergebnis dieſes kleinen Streifzuges wohl 
zufrieden ſein, da er uns eine ganze Reihe auffallender Stellen in 
Werken verſchiedenſter Stilart aus drei Jahrhunderten in leicht über⸗ 
ſichtliche und verſtändliche Kategorien einordnet. Dem angehenden 
Komponiſten zuckts wohl ſchon in den Fingern, ſich mit der Anbringung 
kontrapunktiſcher Manieren in eigenen Kompoſitionen zu verſuchen, ſei 
es in den ſpeziell der kunſtvolleren Arbeit gewidmeten Ueberleitungs⸗ 
und Durchführungsteilen ſonatenförmiger Sätze, ſei es in den Themen⸗ 
bildungen ſelbſt. Die Gelegenheit dazu werden wir ihm bald durch 
neue Aufgaben geben, müſſen aber zuvor noch einige Ergänzungen an— 
fügen, welche die Vorbereitungen zu den ſtrengeren Kontrapunktübungen 
zum Abſchluß bringen. 


§ 5. Zwei laufende Stimmen konkurrierend. Orgelpunkt. 
Haltetöne. 


Bedenkt man, daß eine in gleichen Werten von lebhafterer Be— 
wegung gehaltene Hauptſtimme ſtets eine einfachere Grundlage um— 
ſchreiben wird, nämlich eine aus den Tönen beſtehende, deren har— 
moniſcher Sinn den logiſchen Verlauf beſtimmt, ſo iſt eigentlich die laufende 
Einzelſtimme ſelbſt ſchon Manier und verliert natürlich dieſe Eigenſchaft 
nicht durch Gegenüberſtellung einer zweiten laufenden Stimme, vorausgeſetzt 
nur, daß dieſelbe nicht fortgeſetzt nur in Terzen oder Sexten oder gar in 
Oktaven oder unisono ſich der Hauptſtimme als bloße verſtärkende 
Parallelſtimme zugeſellt. Ganz gewiß eignet der fortgeſetzt zweiſtimmig 
in Achteln Note gegen Note verlaufenden C-moll-Etüde von J. B. Cramer 
(Nr. 12 meiner Ausgabe) ein kontrapunktiſcher Charakter trotz der Gleich— 
heit der Behandlung der beiden Stimmen, und auch der vierſtimmig in 
Achteln gehenden C-dur-Etüde Cramers (Nr. 52 m. A.) werden wir dieſe 
Eigenſchaft nicht abſprechen können. Allerdings iſt Vorbedingung für ſolches 
Urteil der weſentlich melodiſche Charakter der Bewegung beider Stimmen; 
miſcht ſich in eine oder gar in beide Stimmen in ſtärkerem Maße 
Akkordfiguration ein, ſo verſchwindet der Charakter der gehenden Stimme 
und trotz der Durchführung der gleichen Bewegungsart hört der Satz 
auf, kontrapunktiſch zu wirken, jo z. B. in der zweiſtimmigen E-dur- 
Etüde Clementis (Nr. 20 m. A.). 

Da Etüden eben Studien über ein techniſches Motiv ſind, das 
mit bewußter Abſicht durchgeführt wird, ſo ſind gerade in der beſſeren 
Etüdenlitteratur Belege, zum Teil ganz vortreffliche, auch für die kontra— 
punktiſchen Manieren in großer Zahl zu finden. Beiſpiele anzuführen 
iſt nach den vorausgehenden Erörterungen nicht nötig; ich denke aber, 
daß der Kompoſitionsſchüler Anlaß nehmen wird, beſonders die Etüden 
von Cramer, Clementi, Moſcheles, Chopin und Liſzt auch einmal als 
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Kompoſitionsſtudien anzuſehen und zu würdigen und mehr in ihnen zu 
ſehen als zweckmäßiges Material zur Dreſſur der Finger. 

Wir werden alſo nicht anſtehen, den bei Beethoven ſo häufig 
anzutreffenden Doppel- und Tripelläufen in Skalenform kontrapunktiſchen 
Charakter zuzuſprechen, ſoweit dieſelben nicht einfach parallel gehen, 
ſondern mannigfach wechſelnde Verhältniſſe mit Bevorzugung der Gegen: 
bewegung aufweiſen. Ich begnüge mich, ein paar kleine Proben zu geben: 
54. a) Beethoven, Op. 54. 


(unt sono) c. 
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Das ſchon hervorgehobene probate Mittel der Abhebung der 
Stimmen gegeneinander dadurch, daß eine ſtill ſteht, während die 
andere ſich bewegt, erſcheint auf die Spitze getrieben im Orgel⸗ 
punkt, überhaupt in ſogen. Haltetönen, d. h. dem Durchhalten 
von Tönen aus Verhältniſſen, in die ſie gehören, durch fremde Harmonie⸗ 
bildungen mit endlicher Wiederrechtfertigung ihres dauernden Erklingens 
durch Wiederherſtellung des normalen harmoniſchen Verhältniſſes, unter 
welchem der Halteton ſeinen Anfang nahm. 

Haltetöne ſind vielleicht die Urform der Mehrſtimmigkeit. Da 
wir die Drehleier mit ihren unveränderlich ſchnurrenden Bordunen bis 
ins zehnte Jahrhundert zurückverfolgen können, der Dudelſack aber 
wahrſcheinlich noch älter iſt, auch das älteſte Streichinſtrument, die 
Chrotta, wohl ſeit Urzeiten Bordune gehabt hat, ſo liegt der Schluß 
nahe, daß die Uranfänge mehrſtimmiger Muſik im Weggehen von dem 
Haltetone (oder einer Oktave desſelben) und der Wiederkehr zu dem— 
ſelben beſtanden haben werden. In meiner Geſchichte der Muſiktheorie 
habe ich nachgewieſen, daß die älteſten Darſtellungen der Lehre vom 
Organum dem entſprechen und daß keineswegs der Geſang in parallelen 
Quinten die Urform der Mehrſtimmigkeit geweſen iſt. So kann es uns 
denn auch nicht wundern, daß dauernd (noch im 14. Jahrhundert) die 
Organum genannte Form mehrſtimmiger Kompofition zu freien Ge⸗ 
ſtaltungen über ausgehaltenen Tönen neigt, und daß ſchon um 1200 in 
den Erſtlingsverſuchen ſtreng gemeſſener Mehrſtimmigkeit der Orgel⸗ 
punkt als Manier auftaucht. Sein älteſter Name iſt Copula. Seine 
normale Stelle iſt die vorletzte Note des Cantus firmus, die 
modern ausgedrückt eine Fermate erhält und lang ausgehalten wird, 
ſodaß die Oberſtimme (der Discantus) eine Kadenz (eben die Copula) 
ausführen kann, welche aus zwei Hauptteilen beſteht, der Wegwendung 
von dem Haltetone (aversus) und der Rückkehr zu ihm (conversus; 
vgl. Geſch. d. Muſiktheorie S. 195). Franko (c. 1240) braucht zuerſt 
den Terminus Organicus punctus für die Copula auf der Penultima. 
Später, im 15. Jahrhundert, nennen die Organiſten die Kadenzen 
über Haltetönen Pausa oder (die längeren) Redeuntes (Umlauf, Wieder⸗ 
kehr), ein Name, der deutlich genug an den aversus und conversus 
erinnert (vgl. Paumanns Fundamentum organisandi in Chryſanders 
Jahrb. f. Muſikw. II und andere Orgelbücher des 15.— 16. Jahr⸗ 
hunderts). Daß die Copula wirklich nichts anderes als eine Kadenz 
auf der Penultima war, beweiſen die Beiſpiele in Wooldridges 
Oxford-History of Music Bd. 1 (1901), die dem ſogenannten Anti- 
phonarium Medicaeum in Florenz entnommen ſind (Kompoſitionen der 
Pariſer Meiſter um 1200). Je ein Beiſpiel der Copula und der 
Redeuntes mag hier Platz finden. 
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55. a) Copula (um 1200). b) Redeuntes (1452). 
| (ad lib.) | 


Der Orgelpunkt iſt, nachdem er jo früh ſchon gefunden, nicht 
wieder außer Gebrauch gekommen und ſpielt auch in der Inſtrumental⸗ 
kompoſition des 17. Jahrhunderts eine große Rolle. Auffallend pflegt 
ihn Maurizio Cazzati, der Lehrer von G. B. Vitali, und zwar 
ganz beſonders in den Schlußſätzen ſeiner Sonaten auf die vorletzte 
Note, welche die Dominante der Tonart iſt, z. B. in der Kanzone La 
Soda v. J. 1642 (für 2 Violinen und Baß; vgl. auch Nr. 76): 


56. M. Cazzati. 


Wenn auch von dieſen keimenden Bildungen ein weiter Weg iſt 
bis zu Orgelpunkten wie dem auf A im Gloria der Beethovenſchen 
Missa solemnis oder dem auf D in Brahms' Deutſchem Requiem und 
vollends dem Schluſſe des erſten Satzes der 9. Symphonie mit ſeiner 
myſteriöſen Umſchreibung des fortgeſetzten Wechſels zwiſchen D und A 
im Baß, ſo liegt doch dieſer Weg offen zu Tage und der Sinn der 
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einfacheren wie der komplizierteſten Bildungen ift derſelbe: eine Stimme 
(gewöhnlich der Baß) erſcheint auf einen Ton feſtgebannt, während die 
anderen ſich bewegen. Jenachdem eine ſolche Feſtbannung einer Stimme 
zu Anfang oder zu Ende eines Satzes auftritt, iſt natürlich ihre Wirkung 
eine ſehr verſchiedene. Zu Anfang wird ſie je nach der Größe des 
Vorwurfs behagliche Ruhe und Beſchaulichkeit verraten, wie z. B. in 
Beethovens Paſtoralſymphonie und Sonata paſtorale (op. 28), oder 
aber für einen Rieſenaufbau ein breites Fundament legen wie im 
Vorſpiel von Wagners Rheingold. Am Schluß bedeutet ſie immer 
die Vorbereitung des endlichen Stillſtandes aller Bewegung; ein Orgel⸗ 
punkt auf der abſchließenden Tonika iſt immer ſchon bei ſeinem Beginn 
das Ende des eigentlichen muſikaliſchen Lebens der Baßſtimme, auf 
der Dominante bedeutet er einen gewaltig gedehnten Schlußſchritt von 
der Dominante zur endgültig ſchließenden Tonika. 

Durch fremde Harmonien durchgehaltene höhere Töne wie das 
es? der Klarinette im Andante der Cmoll-Symphonie Beethovens: 


BIER Fü EN 3 
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ſind ſeltene Wagniſſe, doch ebenſo zu verſtehen und auch in der Wirkung 
den Orgelpunkten verwandt. 

Die orgelpunktartige Bildung zu Ende des erſten Satzes der 
9. Symphonie mag zugleich vorläufig den Weg zum Verſtändnis des 
Ostinato weiſen, d. h. der Feſthaltung eines Motivs von kürzerer oder 
längerer Ausdehnung in derſelben Tonlage, während im übrigen das 
muſikaliſche Geſtalten ſeinen Gang weiter geht: 
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Figurative Umſchreibungen eines Haltetones find durchaus als gleich- 
bedeutend mit einfachen oder tremolierten Haltetönen anzuſehen, bringen 
aber natürlich einen neuen, eigenartigen Reiz in den Satz. Ich erinnere 
z. B. an die Bravour⸗Oktavenſtelle der As-dur-Polonäſe Chopins: 


Soto voce 


deren Verwandtſchaft mit dem vorigen Beiſpiel augenfällig ift, oder 
an die zahlreichen Beiſpiele triller- oder doppelſchlagartiger Verbrämung 
eines Haltetones mit ſeinen melodiſchen Nachbarſtufen wie hier: 


60. Beethoven, Op. 90. 
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b) Beethoven, Op. 10ʃ0II. 


Aber die Umſchreibungen des Haltetones können noch beſtimmter 
motiviſchen Charakter annehmen, ſodaß das Hauptintereſſe ſich auf das 
fortgeſetzt wiederholte Motiv konzentriert und die anderen Stimmen ſich 
um dasſelbe zu bewegen ſcheinen. In ſolchen Fällen liegt die poly⸗ 
phone Wirkung in dem Widerſpruch zwiſchen der Konſtanz und Be⸗ 
harrlichkeit der einen Stimme und der freien Beweglichkeit und fort⸗ 
ſchreitenden Entwicklung der anderen. Gern ſchiebt ſich das obſtinate 
Motiv als eigenſinniger Refrain zwiſchen die entwickelten Partien, ſo 
in Scarlattis A-dur-Sonate und im „Pierrot“ des Schumannſchen Kar⸗ 
neval; faſt ganz homophon iſt der Effekt in dem rührend naiv be⸗ 
ſchränkten Beethovenſchen Triothema (Fig. 61 c): 


61. Dom. Scarlatti, Sonate A dur, (vergl. auch desſelben Tempo di ballo). 
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b) Schumann, Carneval „Pierrot“. 


Schließlich kommen wir jo zu dem im großen Maßſtabe durch⸗ 
geführten Basso ostinato der Chaconne und Paſſacaglia, deſſen 
Sonderwirkung auf demſelben Gegenſatze beruht. Dieſe werden uns 
weiterhin ſpeziell beſchäftigen. 


§ 6. Freie Imitation. 


Einzelne unſerer früheren Beiſpiele zeigen bereits gelegentliche 
Imitationen der Motivbildung der Hauptſtimme durch die Nebenſtimmen 
(z. B. Nr. 32, 33a und b, 34, 35 d, 38, 49, 53h), doch nur in 
der Gefolgſchaft anderer Eigenſchaften, wegen deren wir ſie anzuführen 
hatten. Ohne Zweifel gehört aber auch die Imitation als ſolche zu 
den kontrapunktiſchen Manieren, und zwar nicht nur die ſtreng durch— 
geführte, ſondern auch die gelegentliche, faſt ungewollt ſich darbietende. 
Die Provenienz der Imitation im Nacheinander der Mehrſtimmigkeit 
aus dem Vokalſatz haben wir bereits im erſten Bande zu erkennen 
Gelegenheit gehabt. Es iſt aber nun an der Zeit, dieſelbe für den 
Inſtrumentalſatz als höchſt wirkſames Reizmittel gleichfalls in Betracht 
zu ziehen und ihre reichliche Verwendung in den Werken aller guten 
Meiſter zu betonen. Wie bereits §. 1 hervorgehoben, ſchließt die 
nachfolgende Imitation einer Stimme durch die andere die Stimmen 
in höherem Maße zuſammen als die gegenſätzliche Behandlung der 
Stimmen. Ein Blick auf Fig. 54 b lehrt aber, daß hervorſtechende 
Imitationen von Figuren, welche den ſchlichten Verlauf in Sekund— 
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anſchlüſſen auffällig unterbrechen, doch zugleich die Stimmen ſcharf 
gegen einander abheben, ſofern die Nichtgleichzeitigkeit der Ausführung der 
betreffenden Figuren beſonders bemerkt und als Gegenſatz empfunden wird, 
obwohl durch das Erkennen der Imitation die Stimmen zu einander 
in innige Beziehung treten. Die Wiederkehr gleicher Motive bildet ein 
geiſtiges Band; denn ſie dokumentiert Einheitlichkeit des Inhalts, 
Uebereinſtimmung des Ausdrucks, Zuſammenwirken zu einem Zwecke. 

Die mancherlei möglichen Einführungen des Kunſtmittels der 
Imitation find nun aber keineswegs äſthetiſch gleichwertig oder, ſatz— 
techniſch ausgedrückt: ſie können mehr oder weniger ſtark kontrapunktiſch 
im engeren Sinn ſein, d. h. die Stimmen in größerem oder geringerem 
Maße verſelbſtändigen. Jenachdem die imitierenden Stimmen ſich 
nur einer führenden anſchmiegen und unterordnen, oder aber derſelben 
den Rang ſtreitig machen und durch die Uebernahme des imitierenden 
Motivs ſelbſt für den Fortgang beſtimmte Bedeutung erlangen, wird 
man von einer durch kontrapunktiſche Kunſt gezierten homophonen oder 
aber einer wirklichen polyphonen Kompoſition reden müſſen. Doch 
haben wir allerdings auch ſchon zum voraus angedeutet, daß der anzu⸗ 
ſtrebende Idealſtil der Zukunft, zu dem das 19. Jahrhundert ſchon 
ſehr bedeutſame Anſätze gebracht hat, den Gegenſatz von Homophonie 
und Polyphonie aufhebt und über eine Mehrheit von Stimmen frei 
verfügt, die in einer Homophonie höherer Art aufgehen, derart, daß 
man trotz des wechſelnden Eingreifens der Stimmen, trotz ihres bedeut⸗ 
ſamen Hervortretens als Träger des Ausdrucks doch nicht im Sinne 
der Polyphonie des 16. Jahrhunderts mehr von einem Wechſel der Führer⸗ 
rolle ſprechen kann, weil es eben in der den ganzen Apparat der betei⸗ 
ligten Stimmen mit einem einheitlichen Willen durchdringenden geſteigerten 
Schreibweiſe eine Hauptſtimme und Nebenſtimmen ſo wenig giebt wie 
gleichberechtigte Stimmen, von denen jede beanſprucht, von Zeit zu 
Zeit Hauptſtimme zu werden. Indem wir dieſes hohe Ziel unausgeſetzt 
im Auge behalten, müſſen wir doch nicht nur für weiter zurückliegende 
Epochen, ſondern auch für die Gegenwart und Zukunft die Mög— 
lichkeit und Berechtigung einfacherer Formen der Konzeption anerkennen 
und daher für die uns hier eben beſchäftigende Manier der vor⸗ 
übergehenden zwangloſen Imitation zunächſt drei Stufen aufſtellen, 
nämlich: 

1. die durchaus gelegentliche, der führenden Stimme ihre Herrſchaft 
nicht ſtreitig machende, alſo nur begleitende Imitation; 

2. die in die thematiſche Geſtaltung ſelbſt eingreifende, deren 
Entwicklung weſentlich mitbeſtimmende, ſogar einen Teil derſelben bildende, 
alſo die thematiſch konſtitutive Imitation; 

3. die mit künſtleriſcher Abſicht thematiſche Bildungen wechſelnd 
den einzelnen beteiligten Stimmen zuweiſende, dieſelben im bunt 
wechſelnden Geſchiebe der Stimmen verarbeitende, die Imitation 
der thematiſchen Arbeit. 
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Wir wollen uns nicht mit müßigen Abwägungen der größeren oder 
geringeren Vorzüglichkeit der einen oder anderen Art der Imitation 
herumſchlagen; auch die zerfließenden Grenzen zwiſchen den drei Arten 
ſollen uns keine Skrupel machen. Ich denke aber, daß die Aufſtellung 
der genannten drei Geſichtspunkte uns Dienſte thun wird. 

Die durchaus gelegentliche, begleitende Imitation iſt als ſolche 
dadurch erweislich, daß ihre Beſeitigung, ihre Erſetzung durch irgend 
welche andere Form der harmoniſch füllenden Begleitung ohne weſent⸗ 
liche Einbuße, jedenfalls ohne Störung des eigentlichen thematiſchen 
Verlaufs möglich wäre. Eine kleine Auswahl von Beiſpielen mag 
das veranſchaulichen. Pedanterie iſt bei dieſen Unterſcheidungen wie geſagt 
nicht am Platze, und ich gebe gern zu, daß eins oder das andere 
Beiſpiel manchem ohne die Imitation ſeiner beſten Eigenſchaften beraubt 
und in ſeinem Weſenskern zerſtört erſcheinen würde. Die Vergleichung 
mit den Beiſpielen der andern Kategorien wird aber dennoch einen 
Unterſchied offenbaren, deſſen Erkenntnis auch ohne viele Worte lehrreich 
wirkt und die Phantaſie in verſchiedener Weiſe anregt. 


62. Mozart, Str.⸗Quartett D dur (K. 575). 
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b) Mozart, Str.⸗Quartett Es dur (K. 428). 
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e) Mozart, Kl.⸗S. F dur, (K. 332). 
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i) Beethoven, Violin.⸗S. Op. 12 U. 
ET 


N 


3 


Bei den Beiſpielen e und g ift gewiß die Imitation fo ſtark am 
Zuſtandekommen des Themas beteiligt, daß man fragen kann, ob da 
noch von gelegentlicher Imitation geſprochen werden kann; und doch — 
würde nicht für o ein Erſatz wie etwa der folgende beweiſen, daß das 
Thema doch ohne die Imitation komplett iſt: 


63. (o) 
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Bei g liegt inſofern die Sache komplizierter als die imitierende 
Stimme (Klavier) die eigentlich führende iſt, ſodaß ſozuſagen die 
Violine voraus imitiert (), indem fie jedesmal zu der neuen zweitaktigen 
thematiſchen Bildung der Klavierſtimme die Brücke ſchlägt. Wollte man 
etwas weglaſſen und durch andere Begleitung erſetzen, ſo könnte das 
nur die Violine treffen, z. B.: 


64. U 
i ö 


Daß ſo das eigentliche Thema liegt, ergiebt der Fortgang und 
Schluß der Periode mit Beſtimmtheit. 

Ungleich reizvoller als dieſe oft nur Stillſtände und Leeren füllenden, 
gelegentlich begleitenden Imitationen ſind die am Themabau weſentlich 
beteiligten konſtitutiven Imitationen. Dieſelben ſind bereits 
der Kleinkunſt der italieniſchen Kanzonenkomponiſten und der deutſchen 
Suitenkomponiſten des 17. Jahrhunderts geläufig; ich will nicht wieder 
auf die zum Teil unbehilflichen Stücke um 1620 zurückgreifen, ſondern 
begnüge mich mit je einem Beiſpiel von G. Legrenzi und Corelli: 


65. G. Legrenzi, Canzon La Bentivoglia (1663, Nr. I). 
a Adagio. 
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b) A. Corelli, Op. +! (169). — 


Allegro. PB 
REN | 8 | 7 . 2 2. 


In ſteigender Vollendung, thatſächlich ſchon dem Ideale nahe 
kommend, das wir für die Zukunft anſtreben als Abſorption der 
kontrapunktiſchen imitatoriſchen Mittel durch eine Homophonie höherer 
Ordnung, tritt uns die konſtitutive Imitation in zahlreichen Fällen 
bei Johann Stamitz entgegen, beſonders in ſeinen ſechs Orcheſtertrios, 
op. I. 


66. Joh. Stamitz, Op. 11. 
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c) Joh. Stamitz, Op. 111. 


— 
— — WER 29 2 0 


Das iſt ganz moderne Technik, wirkliche durchbrochene Arbeit wie 
bei Beethoven oder Brahms. Ich ſchließe deshalb dieſe Gruppe mit 
wenigen Beethovenſchen Beiſpielen: 


67. Beethoven, O moll-Trio, Op. 1. Kl. e. . 
Violine. 5 4 
55 ET: 0 


b) Beethoven, Es dur-Trio ir t 
Op. TUH. Kl 2 
u 
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d) daſ. 
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Klavier. — AR 5 


Das Eindringen der thematiſchen Arbeit in die Themenbildung 
ſelbſt hat bereits im erſten Bande unſere Aufmerkſamkeit auf ſich gezogen 
(S. 453 ff.). Wenn wir nunmehr in unſeren folgenden Arbeiten die 
motiviſche Imitation in engem Abſtande ſpezieller ins Auge faſſen, ſo 
entfernen wir uns damit ſcheinbar kaum nennenswert von der Art zu 
arbeiten, welche der erſte Band lehrte. Es iſt aber, wenn wir uns 
genaue Rechenſchaft geben, doch ein ſehr wichtiger neuer Faktor in 
unſere Auffaſſung des Verhältniſſes der Stimmen zu einander getreten, 
der das „Zerbrechen der Themen“ in der Durchführung in 
anderem Lichte zeigt. Unſere frühere Darſtellungsweiſe wies der Durch⸗ 
führung eine weſentlich analytiſche Rolle zu, wie dies im Hinblick 
auf die homophone Konzeption des Themas nicht anders ſein konnte; 
es handelte ſich darum, in der Durchführung nur Bruchſtücke der Themen 
in bunter Miſchung zu zeigen und das Zuſammenſchließen zum Thema 
in ſeiner originalen vollſtändigen Geſtalt zu meiden. Jetzt ſind wir in 
der Erkenntnis ſoweit fortgeſchritten, daß uns dieſe negative Beſtim— 
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mung nicht mehr genügen kann; wir fordern mehr, nämlich ein leitendes 
ſynthetiſches Prinzip für die thematiſche Arbeit und finden ein 
ſolches in der Zuſammenfaſſung der Stimmen zu gemein⸗ 
ſamem Wirken. Es iſt darum nicht Zufall und nicht die Benützung 
einer der vielen Möglichkeiten, wenn in der Durchführung, überhaupt 
in den „gearbeiteten“ Teilen (Uebergangspartien, Einleitungen, Coden) 
die Imitation ſo ſtark herangezogen wird, vielmehr offenbart ſich darin 
ein Uebergehen in den polyphonen Stil. In der neueren Muſik ſind 
die eigentlichen Themen gewöhnlich homophon konzipiert, die Ueber: 
gangs⸗ und Durchführungspartien dagegen mehr polyphon. Daß das 
nicht etwa eine anfechtbare Stilmengerei iſt, lehrt ein Blick auf die 
Glanzzeit der Fugenkompoſition, welche gerade die umgekehrte Ordnung 
für die Gruppierung der Stilgattungen zeitigte: ſtrenge Polyphonie 
für die thematiſchen Teile (die „Durchführungen“ des Themas) und 
mehr homophones, einfacheres Weſen für die Zwiſchenpartien, die Diver⸗ 
tiſſements oder Intermezzi. Das eine iſt ſowenig Stilmengerei wie das 
andere, vielmehr muß die Möglichkeit der Gegenüberſtellung der beiden 
Stilarten als eine ſehr wichtige und ſehr ergiebige Bereicherung des 
künſtleriſchen Ausdrucks hervorgehoben werden. Damit ſoll keineswegs 
die Möglichkeit beſtritten werden, einen weit ausgeführten Sonatenſatz ohne 
Uebertreten auf das Gebiet der Polyphonie zu ſchreiben; giebt es doch auf 
der anderen Seite auch Fugen und Fugati in Menge, welche auch die Inter⸗ 
mezzi ſtreng im polyphonen Stile halten. Aber je tiefer wir in das 
Weſen des polyphonen Stils eindringen, deſto mehr werden wir in 
demſelben etwas Geſteigertes, Höheres erblicken und das Bedürfnis 
empfinden, Sätze von tieferem Gehalte und kühnerem Fluge in dieſe 
höhere Sphäre zu heben. 

Jene im erſten Bande öfter berührte Art der Beteiligung mehrerer 
Stimmen an der Fortſpinnung, welche thematiſche Gebilde bald in der 
einen, bald in der anderen auftauchen läßt, erſcheint uns jetzt ſchon 
viel deutlicher als nicht zur eigentlichen Polyphonie gehörig; ob die 
nur begleitenden Stimmen zeitweilig anders zur Hauptſtimme gruppiert 
werden, derart, daß die führende Melodie bald oben, bald unten, bald 
irgendwo in der Mitte liegt, tangiert ja doch das Weſen des homophonen 
Satzes gar nicht. Erſt die Verſchränkung, die zeitliche Ineinander— 
ſchiebnng thematiſcher Motive iſt wirklich polyphon. Darum thun wir 
wieder einen Schritt vorwärts zur wirklichen Polyphonie, wenn wir dieſe 
Art motiviſcher Imitation ſpeziell ins Auge faſſen. Die konſtitutive Imi⸗ 
tation iſt ſchließlich doch noch immer nur eine Abart der aus einer Stimme 
in die andere überſpringenden homophonen Konzeption, die wir im Chor⸗ 
liede mehrfach antrafen (vgl. auch Bd. I, S. 183), nur iſt das Ueber⸗ 
ſpringen kein vollſtändiges, da die Enden der Motive in den einzelnen 
Stimmen gegeneinander überragen. Wirklich polyphon iſt die Imitation, 
wenn wohl die Einſätze der einzelnen Motive merklich hervortreten, aber 
die Führung nicht bei jedem neuen Einſatze an die betreffende Stimme 
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übergeht, vielmehr die Stimmen neben einander weitergehend das In— 
tereſſe in Anſpruch nehmen und von einer führenden Stimme (Haupt: 
melodie) nicht mehr geſprochen werden kann. Wenn auch die folgenden 
Beiſpiele, die ja homophonen Sätzen entnommen ſind, dieſen letzten 
Anforderungen nicht ganz entſprechen, ſo ſind ſie doch geeignet, an 
der Eingangspforte zum Gebiete der durchgeführten Polyphonie als 
Spezimina der möglichſten Annäherung an dieſelbe zu figurieren: 


68. Haydn, Quartett F dur, (Par. 82) 1. Satz. 
) 


b) daf. Finale. 
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d) Beethoven, Str.-Quartett Op. 1322. m 


Ueber die techniſche Handhabung der freien Imitation bedarf es 
für denjenigen, der ſeinen Kurſus in den verſchiedenen Setzmanieren 
des einfachen Kontrapunkts abſolviert, d. h. ſich gewöhnt hat, inner- 
halb gegebener Bedingungen (rhythmiſche Natur und immanente 
Harmonie des Cantus firmus) Stimmen einer beſtimmt vorgeſchriebenen 
Bewegungsart zu erfinden, keiner beſonderen Anleitung. Sit das nach— 
zuahmende Motiv ſo lang, daß es mehrere Harmonieſchritte involviert, 
ſo iſt damit für die Nachahmung vor Ablauf des Endes eine entſprechend 
verſchobene Harmonie ſelbſtverſtändlich und es werden für eine Nach— 
ahmung, die als ſolche voll aufgefaßt werden kann (d. h. eine die Lage im 
Takt nicht ganz verleugnende) immer nur wenige Abſtände in Frage 
kommen können. Die im 16. Jahrhundert ſo beliebten Nachahmungen im 
kürzeſten Abſtande, nämlich dem nur einer Zählzeit (Fuga sub minimam), 
iſt mit Recht in neuerer Zeit zu Gunſten von Nachahmungen zurück⸗ 
getreten, welche die volle Auffaſſung der Nachahmung als ſolcher zu— 
laſſen, d. h. ſolchen, bei denen die hervorſtechenden melodiſchen Ecken 
gleiche Lage im Takt haben, alſo z. B. von dieſen drei Formen: 


69. a) — - 9 
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iſt die bei b darum vorzuziehen, weil fie die Lage der Motive im Takt 
konſerviert; die bei a und c leuchten nur dadurch als ebenfalls ſchlicht 
und gefällig ein, weil ſie ſich (wie b) rhythmiſch komplementär zur 
vorangehenden Stimme verhalten, deren Stillſtände ſie überbrücken. Die 
kleinen Beiſpiele ſind ſtreng kanoniſch; das wird wohl bei b mit Sicher⸗ 
heit vom Hörer erkannt, aber nicht bei a und c. 

Eine nützliche Vorübung für die ſpäteren Arbeiten im frei er⸗ 
fundenen Kanon, auch ſchon für die Engführungen in der Fuge iſt 
das gefliſſentliche Verſuchen von Imitationen beliebig gewählter Motive 
von zwei Takten Umfang, bei längeren mit Erlaubnis, Aenderungen in 
der zweiten Hälfte der vorangehenden Stimmen zu machen, um gute 
Imitationen zu ermöglichen; dieſe Erlaubnis wird noch erweitert, 
wenn auch eine dritte und gar eine vierte Stimme die Imitation mit⸗ 
machen ſollen (Fig. 69 d). 


Zehntes Kapitel. 


Der Satz a due canti. 


— 


§ 1. Das Duo (Biolinjonate). 


Es iſt weder ein zufälliges Ergebnis noch ein durch abſichtliche 
Wahl herbeigeführtes, daß unter den Belegbeiſpielen des vorigen Kapitels 
die Duos (Sonaten für eine Violine [Flöte, Horn] mit Klavier) und 
Trioſonaten (für zwei Violinen mit beziffertem Baß) ſtark vertreten 
ſind. Denn gerade bei dieſen Enſembles macht ſich zwingend das Be⸗ 
dürfnis geltend, zwei Stimmen ſtärker gegen einander zu verſelbſtändigen. 
Weder das für ſich allein das geſamte Tongebiet beherrſchende Klavier, 
noch das vier verwandte Inſtrumente zu dieſem Zwecke vereinende 
Streichquartett, noch auch das volle Orcheſter haben (abgeſehen natür⸗ 
lich vom hiſtoriſchen Werdeprozeſſe) direkten Anlaß zum Herausgehen 
aus der homophonen Konzeption mit einer Hauptſtimme, deren Inhalt 
die begleitenden Stimmen harmoniſch ausdeuten und rhythmiſch be— 
leben. Der Chorſatz wird im allgemeinen nur ſchwanken zwiſchen 
Homophonie (kompakt Note gegen Note) und durchgeführter Polyphonie 
(eine Alternative, die ja auch die Klavier» und Orgellitteratur durch 
förmliche Epochen beſtätigt), aber nur ganz ausnahmsweiſe zwei Stimmen 
verſelbſtändigen, während die anderen ſich unterordnen. Das vokale 
Duett aber tritt natürlich als vollſtändiges Analogon neben das injtru- 
mentale Duo, während das Lied für eine Singſtimme mit Begleitung zwar 
der Kontraſtierung und Hebung durch Entwicklung kontrapunktiſcher 
Elemente in der Begleitung fähig iſt, dieſelbe aber nicht direkt fordert. 
Der naheliegende Gedanke, daß eine Kompoſition für Violine (Cello, 
Flöte, Horn, Klarinette) und Klavier in eine Linie zu ſtellen ſei mit 
dem Klavierlied, iſt doch abzuweiſen, da zwei Inſtrumente in ganz 
anderem Maße Anſpruch haben, koordiniert zu werden, als eine Sing⸗ 
ſtimme und ein Inſtrument; redende Stimme in dem Sinne einer 
einen Worttext interpretierenden Singſtimme kann ja doch eine In⸗ 
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ſtrumentalſtimme nie werden, es wird daher zwiſchen der Singſtimme 
und etwa einem obligaten, durch Melodieführung mit der Singſtimme 
rivaliſierenden Juſtrument immer eine große Kluft bemerklich bleiben. 
Lieder mit obligater Violine werden vor allem immer die Frage an— 
regen, warum nicht auch als drittes das Klavier ebenbürtig behandelt 
wird, d. h. man wird ein Fragezeichen zu der Koordination der Sing— 
ſtimme und Violine machen. Umgekehrt wird eine durchaus homophone 
Behandlung des Duo von Klavier und einem Melodieinſtrument, bei 
der niemals zur realen Doppel-⸗Melodieführung und kontrapunktiſchen 
Scheidung fortgeſchritten wird, nicht als höchſte Stufe dieſer Gattung 
angeſehen werden können; die beiden Gattungen der Sonate für Klavier 
mit begleitender Violine und für Violine mit begleitendem Klavier hat 
die hiſtoriſche Entwickelung als unreife, nicht durchgebildete Kunſtformen 
gerichtet und antiquiert. Allerdings iſt aber über die Violinſonaten oder 
Flötenſonaten, überhaupt die Soli mit beziffertem Baß nicht jo kurz— 
weg abzuurteilen wie über die in der zweiten Hälfte des 18. Jahr⸗ 
hunderts vorübergehend in Anſehen gekommene Sonate für Klavier 
mit begleitender Violine, d. h. einer ganz entbehrlichen Violine, die 
gelegentlich die Melodie der Klavierſtimme mitſpielt und im übrigen 
mit begleiten hilft — wie wir deren ſogar eine unter Mozarts Namen 
haben (vgl. meine Ausgabe von Mozarts Klavierſonaten Nr. 12). Bei 
den Sonaten mit beziffertem Baß kommt freilich alles auf die Art der 
Ausführung des Akkompagnements an. Verſteht der Akkompagniſt ſich 
recht auf den Kontrapunkt, wie das im 17.—18. Jahrhundert von 
jedem guten Muſiker gefordert wurde, jo iſt wenigſtens die Gegenüber- 
ſtellung wirkſamer Gegenſtimmen von ſebſtändiger Haltung, auch die 
Entwicklung von laufenden Mittelſtimmen, Ligaturenketten und Imita⸗ 
tationen aller Art möglich, ſodaß dieſe Kunſtgattung zu einem hohen 
Grade kontrapunktiſcher Durcharbeitung geſteigert werden kann, zumal 
wenn der Komponiſt die Baßſtimme nicht lediglich als harmoniſche 
Grundſtimme behandelt, ſondern ſie auch gelegentlich an der thematiſchen 
Geſtaltung beteiligt und ihr Hauptmotive zugewieſen hat. Das bloße 
Greifen von den Ziffern entſprechenden Akkorden iſt zu keiner Zeit 
während der zweihundertjährigen Herrſchaft des Generalbaſſes als auf 
voller künſtleriſcher Höhe ſtehendes Akkompagnement anerkannt worden. 
Ich wage die Behauptung, daß Mattheſons „Große Generalbaß— 
ſchule“ (1731) und Ph. Em. Bachs „Verſuch über die wahre Art, 
das Klavier zu ſpielen“ (1753) die Kunſt des Akkompagnements nicht 
erſchöpfend lehren und uns das Beſte erraten laſſen, anſtatt es durch 
anſchauliche Beiſpiele zu belegen (vgl. „Große Generalbaßſchule“, S. 311, 
den Hinweis auf die Möglichkeit, in der rechten Hand alles, was im 
vorhergehenden Takt [im Baß] geweſen, wieder zu gebrauchen“). Seit 
ich in einer Trioſonate von Tarquinio Merula (1637 „La Pedrina“) 
in der gedruckten Continuo-Stimme folgende Andeutung motiviſcher 
Arbeit des Akkompagnements geſehen, glaube ich auch für die erſte 
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Hälfte des 17. Jahrhunderts nicht mehr an eine Beſchränkung auf 
Akkordgriffe: 


Erkennen wir alſo unter Vorausſetzung kunſtmäßiger Ausführung 
des Akkompagnements (etwa unter den Händen eines Bach, Händel, Abaco 
und auch ſchon der gediegenen Orgelmeiſter des 17. Jahrhunderts) die 
Soloſonate mit beziffertem Baß als eine vollberechtigte Kunſtgattung 
an, ſo bleibt doch derſelben ein Mangel, den keine Kunſt des Akkom⸗ 
pagniſten beſeitigen kann, nämlich der, daß niemals das beglei— 
tende Cembalo oder die begleitende Orgel in der Ober- 
ſtimme die Führung übernehmen kann. Bei Abaco ſcheint 
es zwar manchmal direkt darauf abgeſehen, die Oberſtimme des Akkom⸗ 
pagnements weſentlich an der Themaführung zu beteiligen, aber zu 
mehr als einem vorübergehenden Heraustreten iſt es doch auch da nicht 
zu bringen. Das Akkompagnement iſt eben doch auch in der beſten 
Zeit der Generalbaßlitteratur in erſter Linie Baß, d. h. Unterſtimme; 
dieſem Baß geben die beſten Meiſter häufig das Hauptthema; in der 
Zeit des Abſinkens dieſer Litteratur (nach Abaco, Bach und Händel) 
hört auch das faſt ganz auf und eine ziemlich armſelige Homophonie 
herrſcht in vielen der Solo⸗ und Trioſonaten mit beziffertem Baß. 

Bei der Benennung der Sonaten und Kanzonen des 17.— 18. 
Jahrhunderts nach der Zahl der Stimmen wird vielfach der Baß nicht 
mitgezählt, auch wo derſelbe an der thematiſchen Arbeit weſentlich be> 
teiligt iſt; daher die Seltenheit des Namens Duo gegenüber dem 
Trio und Quattro (a3, a4). Sonaten für eine Melodieſtimme mit 
Baß heißen gewöhnlich Solo (a Violino solo, a Cornetto solo), ſolche für 
zwei Violinen mit Baß dagegen Sonata a tre (Trioſonate). So giebt 
es daher z. B. von Frescobaldi ſogar Kanzonen „a due bassi“, zu 
denen als dritte (fundamentierende) Stimme der Basso continuo kommt, 
auch Kanzonen „a canto e basso“ mit Generalbaß als dritter Stimme, 
die oft nur für kleine Strecken von dem als Melodieſtimme gezählten 
Baß abweicht. Unſere Kapitelüberſchrift „a due canti“ iſt anſchließend 
an dieſen Uſus gemeint, aber mit einer durch die Abſchaffung des be> 
zifferten Baſſes bedingten Abweichung. Wir wollen unter dem Satz 
„a due canti“ allgemein den Satz verſtehen, der zwei Stimmen neben 

II. 7 
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einander kontrapunktiſch entwickelt, wobei das Vorhandenſein weiterer 
rein begleitenden und füllenden Stimmen vorausgeſetzt iſt. Es handelt 
ſich nun darum, aus den Nachweiſen des neunten Kapitels die Nutz⸗ 
anwendungen zu ziehen für einen ſolchen ſich von dem rein homophonen 
Satze (a canto solo — wobei der Canto ſehr wohl auch gelegentlich 
die Unterſtimme ſein kann) prinzipiell unterſcheidenden Satz a due 
canti, um für die Kompoſition von Enſemblewerken, denen ſolcher Ueber— 
tritt auf polyphones Gebiet Bedürfnis iſt, Gewinn zu ziehen. Ge— 
warnt ſei gleich von vornherein vor der irrigen Auffaſſung, daß wir 
damit der Homophonie definitiv Valet ſagen und nun fortgeſetzt mit 
zwei koordinierten Melodien arbeiten wollten. Die durchgeführte 
Unterſcheidung einer Violinmelodie und einer zu ihr im Gegenſatz 
ſtehenden Klaviermelodie in einer Violinſonate würde kein freudig zu 
begrüßender Fortſchritt ſein, ſondern als eine auf die Dauer läſtige 
Manier empfunden werden; nicht darum alſo handelt es ſich, ſondern 
nur um die Sichtung der Möglichkeiten der Wechſels zwiſchen Homophonie 
und Diaphonie (um dieſen einſt im 10.— 14. Jahrhundert geläufigen 
Terminus in ſeinem ſtrengen Wortſinn zu gebrauchen). Da ſind denn 
kurz und gut die Rollenverteilungen der beiden Canti in wenige Ka— 
tegorien zu bringen: 

1. Wechſelndes Hervortreten der beiden Stimmen mit thematiſchen 
Gebilden. 

2. Vereinigung zu gleichzeitigem gemeinſamen Vortrage der 
Melodie. 

3. Kontrapunktiſche Verſtrickung der beiden Stimmen ohne Domi⸗ 
nieren einer derſelben. 

4. Strenge Scheidung der beiden Stimmen durch gegenſätzliche 
Behandlung. 

Vom durchgeführten Kanon, welcher trotz Identität der beiden 
Canti durch zeitliche Verſchiebung einen Gegenſatz ſchafft und ſo zu 
einer wunderbaren Vereinigung aller vier Kategorien in einer fünften 
führt, müſſen wir hier noch abſehen, da der Kanon zu den künſtlichen 
Kontrapunkten gehört, denen das vierte Buch gewidmet iſt. 

Alle vier (fünf) Kategorien finden wir ſowohl in der inſtru— 
mentalen als vokalen Enſemblemuſik im bunteſten Wechſel vertreten. 
Wir beſchränken unſere Darſtellung in der Hauptſache auf den Satz 
mit zwei Melodieſtimmen; der mit drei oder noch mehr gefliſſentlich 
unterſchiedenen Stimmen iſt außerhalb der Fuge und überhaupt der 
ſtreng durchgeführten Polyphonie ſelten und in ſeinem Weſen nur wenig 
von dem a due canti verſchieden, ſodaß wir wenig Gewinn durch ſeine 
Hereinziehung erzielen, wohl aber die Ueberſichtlichkeit ſtark erſchweren 
würden. Es genüge, auf ein klaſſiſches Beiſpiel der Kompoſition a tre 
cantı hinzuweiſen, das länger als hundert Jahre zahlreiche Nachahmungen 
angeregt hat, nämlich Giov. Gabrielis „Sonata a tre violini“ (1615 
gedruckt, aber eher geſchrieben, da Gabrieli 1612 ſtarb; eine Neuaus⸗ 
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gabe enthält meine „Alte Kammermuſik“ 1. Heft, London, Augener 
& Cie.); der Anfang ſieht jo aus: 


71. G. Gabrieli. 


en gs] 


Die erſte Kategorie, das wechſelnde Hervortreten zweier Stimmen 
mit thematiſchen Gebilden, ſpaltet ſich wieder in Einzelfälle ſehr ver: 
ſchiedener Wirkung, jenachdem während des Hervortretens der einen 
die andere Stimme gänzlich verſtummt oder aber in die Rolle der Be- 
gleitung zurücktritt; die Fälle, wo ihre Behandlung eine der anderen 
Kategorien verwirklicht, natürlich nicht zu vergeſſen. Das Gewöhn— 
liche im inſtrumentalen Duo iſt die Alternative: 

a) Das Klavier trägt ein Thema oder doch ein längeres Bruch— 
ſtück eines ſolchen allein vor; dann übernimmt dasſelbe zum noch— 
maligen Vortrag die Violine, während das Klavier zur bloßen Begleit⸗ 
rolle zurücktritt. (Beiſpiele: Beethoven, Violinſonaten op. 121, 2. u. 
lan, g. Satz op. 23, 
2. Satz; op. 24, 3. Satz; op. 30 U, in allen vier Sätzen; op. 30 U, 
1. u. 3. Satz; op. 47, 2. Satz; op. 96, 2. Satz). 

b) Das Gegenteil, daß die Violine zuerſt allein das Thema 
vortrüge und dann das Klavier dasſelbe übernähme, iſt wohl im 
allgemeinen ausgeſchloſſen durch die im weſentlichen homophone Natur 
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der Violine. Doch findet es ſich z. B. angewandt in der Einleitung 
von Beethovens Kreuzerſonate (op. 47). Häufig ſind dagegen die Fälle, 
daß zuerſt die Violine das Thema vorträgt und das Klavier begleitet, 
dann aber beide die Rollen tauſchen (Beethoven, Violinſonaten op. 
12 U, 1. Satz; op. 24, 1. Satz; op. 307, 2. u. 3. Satz; op. 30 Ul, 
2. Satz; op. 47, 1. u. 3. Satz; op. 96, Scherzo). 

Anſtatt daß das Klavier allein zuerſt das Thema vorträgt (a), 
findet ſich aber auch oft der Fall, daß dabei die Violine nebenſächlich 
begleitet (Beethoven, Violinſonaten op. 12 , 2. Satz; op. 23, 
3. Satz; op. 24, 2. Satz; op. 30, 1. Satz; op. 96, Schlußſatzm). 

Gewöhnlich handelt es ſich bei dieſem einen Satz beginnenden 
Alternieren der beiden Canti im Themavortrag um ganze achttaktige 
Perioden, oder doch viertaktige, parallel gebaute Halbſätze mit Anders⸗ 
wendung am Ende (Ganzſchluß ſtatt Halbſchluß oder Modulation ſtatt 
Schluß in der Haupttonart, vgl. Bd. 1, S. 63). Auch für den 
Vortrag des zweiten Themas oder eines Zwiſchenſätzchens iſt dieſes 
Alternieren häufig (Beethoven, Violinſonaten op. 12 1, 1. u. 2. Satz; 
op. 12 u, 1. Satz; op. 12, 1. Satz und Rondo u. ſ. w.). In 
Ueberleitungs⸗ und Durchführungsteilen bringen dagegen die Stimmen 
gern kürzere Bruchſtücke alternierend, wobei aber die ſtrenge Scheidung 
meiſt aufhört, d. h. der Uebergang in die dritte Kategorie erfolgt. 

Die zweite Kategorie, die Vereinigung der beiden Canti zu ein⸗ 
trächtigem gemeinſamen Vortrage des Themas, iſt entweder wirkliches 
Uniſono (im weiteren Sinne, d. h. auch das Spiel in Oktaven mit 
begreifend) oder aber Parallelſpiel in Terzen oder Sexten, 
oder endlich überhaupt nur fortgeſetzte übereinſtimmende 
Rhythmiſierung. Dieſe Setzweiſe dominiert noch auffallend in den 
Violinſonaten Haydns und Mozarts. Bei Mozart finde ich ſie ange⸗ 
wandt beim Vortrage des erſten Themas der Sonatenſätze: 

a) unisono und Parallelſpiel: Köchel 304 E-moll, 1. Satz; 
K. 305 A-dur, 1. Satz; K. 306 D-dur, 3. Satz; K. 296 C-dur, 
1. Satz; K. 481 Es-dur, 2. Satz; K. 526 A-dur, 1. Satz; 

b) gleiche Rhythmiſierung: Köchel 377 F-dur, 1. Satz; K. 378 
B-dur, 2. Satz; K. 547 F-dur, 1. Satz; 
aber außerdem noch für lange Strecken im weiteren Verlauf. Bei 
Beethoven iſt ſie nur noch vereinzelt anzutreffen als kurzer, dem eigent⸗ 
lichen Thema vorausgeſchickter kräftiger unisono-Themakopf, z. B. zu 
Anfang der erſten Sätze von op. 12 1 (D-dur-Violinſonate) und op. 
70 ! (D-dur-Trio), auch in den piano-Anfängen von op. 30 UI (G-dur- 
Violinſonate), op. 1 1 (C-moll-Trio), ſowie gelegentlich als ſtraffe Zu⸗ 
ſammenfaſſung der Stimmen beſonders bei Satzſchlüſſen, alſo als 
Wiederzurücktreten aus der Polyphonie in die radikale Homophonie 
(op. 12 U, 1. Satz; op. 24, 1. Satz; op. 30 U, 1. Satz [mitten in 
der Durchführung vor neuem Auseinandertreten]; op. 47, 1. Satz). 
Das von den Zeitgenoſſen an Filtz, Ditters, Haydn, Mozart u. a. 
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ſo getadelte eigentliche Oktavieren (Oktavenverdoppelung der Melodie 
außerhalb des Uniſono aller Stimmen) iſt bei Beethoven 
nur mehr ſehr ſelten, z. B. in op. 30 11, Takt 20—21 und Parallel⸗ 
ſtelle: 


Beethoven. 


Ich nehme an, daß dem Schüler wenigſtens eine Anzahl der 
angeführten Werke zum Nachſchlagen zur Hand ſind und vermeide 
deshalb die zuviel Raum in Anſpruch nehmende Einrückung von Bei⸗ 
ſpielen. Das Ergebnis iſt ja wohl verſtändlich: wenn es ſich um 
Vortrag thematiſcher Ideen handelt, ſo werden die Stimmen entweder 
zum Uniſono zuſammentreten, oder aber es wird nur einer der beiden 
Canti das Thema bringen und der andere ſchweigen oder füllen und 
verſtärken, ſofern er nicht eine Gegenmelodie vorzutragen erhält. Trägt 
die Oberſtimme des Klaviers gleichzeitig mit der Violine (oder einem 
anderen Soloinſtrument) dieſelbe Melodie vor, während im übrigen 
das Klavier Begleitung oder Gegenſtimme abgiebt, jo wird die Uniſono⸗ 
führung gewöhnlich keinen guten Effekt machen, vielmehr einer der 
beiden Canti mehr oder weniger überflüſſig erſcheinen. Die von 
Beethoven gegenüber ſeinen direkten Vorgängern auffallend konſequent 
durchgeführte Einſchränkung des Uniſono der beiden Canti iſt alſo als 
ein Fortſchritt der Technik anzuerkennen und zur Nachahmung zu 
empfehlen. Dagegen iſt nichts einzuwenden gegen Parallelführung der 
beiden Canti in Terzen oder Sexten oder auch den bunt die Inter- 
valle wechſelnden und Gegenbewegung einführenden Satz Note gegen 
Note; denn die fortgeſetzte ſtrenge Auseinanderhaltung der beiden 
Canti durch gegenſätzliche Behandlung würde die Anwendung dieſes 
geſteigerten Kunſtmittels ſeiner Wirkſamkeit berauben. Daß auch 
Doppelſkalen und Läufe aller Art noch kontrapunktiſchen Anſtrich 
haben können, wenn ſie nur nicht unisono geſchehen, haben wir ja 
bereits hervorgehoben. 

Für die kontrapunktiſche Verſtrickung der beiden Canti (durch 
Ligaturenketten, beſonders auch durch Ueberſtülpung, ſowie durch in— 
einander übergreifende kurze Motive) haben wir bereits Beiſpiele in 
genügender Anzahl im neunten Kapitel beigebracht und dürfen daher 
auf dieſelben verweiſen. Wir ſtellen daher nunmehr dem Schüler die 
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nämlich die Ausarbeitung von Sonatenſätzen für Violine 
und Klavier; hat der Schüler den Wunſch, ſtatt der Violine ein anderes 
Soloinſtrument zu wählen, ſei es, daß er mit demſelben ſpeziell vertraut 
iſt oder daß er beſondere Liebhaberei für dasſelbe hat, ſo ſteht dem 
nichts entgegen. Natürlich hat er dann deſſen Umfange und Spezial⸗ 
technik Rechnung zu tragen. Daß er von einem Blasinſtrument keine 
Doppeltöne verlangen kann, bedarf wohl keines Wortes. Im übrigen 
darf er aber alles einer vernünftigen muſikaliſchen Erfindung nahe 
liegende als möglich annehmen, ſoweit er nicht Töne verlangt, welche 
die Tiefen⸗ oder Höhengrenze des Tonvermögens des betreffenden In— 
ſtruments überſchreiten. So ſei nur für die Holzblasinſtrumente der 
Umfang kurz notiert: 


Flöte. 8va Oboe. 2 Klarinette. Fagott. be 
= 5 = u 
78. = Seele ie ee 
bir =; = 


Die vollſtändige chromatiſche Skala ſteht allen vier Inſtrumenten 
durch den Geſamtumfang zur Verfügung. Bezüglich der Klarinetten 
muß aber darauf aufmerkſam gemacht werden, daß die beiden be— 
liebteſten und am beſten klingenden Arten derſelben, die B-Klarinette 
und die A- Klarinette, transponierende Inſtrumente find, d. h. daß für 
die B-Klarinette alle Töne einen ganzen Ton und für die A Klarinette 
um eine kleine Terz höher notiert werden müſſen als ſie klingen ſollen 
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(das notierte C-dur wird auf der B. Klarinette zu B-dur, auf der A- 
Klarinette zu A-dur). Weiterer Aufſchlüſſe über die Technik der Holz⸗ 
blasinſtrumente bedarf es vorläufig nicht, zumal wir annehmen, daß 
der junge Komponiſt ein ſolches Inſtrument nur dann ſtatt der Violine 
wählen wird, wenn ihm ſein Klangcharakter vertraut iſt. 


§ 2. Das vokale Duett. 


Eine ganz ähnliche Behandlung wie das inſtrumentale Duo 
erfährt das vokale Duett, und zwar zunächſt nicht das zwei dramatiſche 
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Perſonen charakteriſtiſch auseinanderhaltende Duett der Oper, ſondern 
das für zwei ſelbſtändig geführte Stimmen geſchriebene 
Lied, das ſehr bedauerlicherweiſe nur mehr ſehr wenig gepflegt wird, 
wofür keinerlei äſthetiſches Bedenken als Grund geltend gemacht werden 
kann. Daß das die zwei Stimmen fortgeſetzt oder doch überwiegend 
in Terzen oder Sexten führende Duett nicht ganz einwandfrei iſt, 
haben wir hervorgehoben (Bd. 1, S. 378 f.). Eine derartige bloße 
Verdoppelung der Melodie, ſowohl vokal (z. B. Mendelsſohns Duette) 
als inſtrumental (viele ſpätere Trioſonaten, z. B. die Tartinis), giebt 
immer Anlaß zu dem Bedenken, daß eine höherer Entwickelung fähige 
Stimme ohne Not zur bloßen Teilnahme am Akkompagnement degradiert 
iſt. Ein paar Bruchſtücke mögen die Duettbehandlung der Zeit Bachs 
veranſchaulichen, das erſte aus Benedetto Marcellos Estro poetico 
(1724-1727) aus der Paraphraſe des 41. (nach unſerer Zählung 42.) 
Pſalms („Wie der Hirſch ſchreiet nach friſchem Waſſer“), das zweite 
aus dem zweiten der ſechs Kammerduette des Padre Martini: 


74. a) Ben. Marcello, Estro poetico (1724 — 27), Pfalm 41 [42]. 
Ahi! ch’un ab- 


al- tro se- co ne tragge, un al- tro se- co ne 
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del tuo fie-ro sde 5 - - - - - — — 


gno for- mi- da- bil si- gno 


b) Padre Martini, 2. Kammerduett (1763). 
Che se- re- na, che pla - ci da cal ma! che sin- 
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ce-ro, che ve-ro go-der! che ve- ro go-der! 


re- na, che pla-ci-da cal-ma! che sin-ce -ro, che ve-ro go- 
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che ve-ro go-der! u che 


— 
che ve- ro gos der! 


che se-re-na, che pla- ci - da cal-ma! che sin- 


che sin-ce- ro, che ve- ro, che ve ro go- der! 


Hier haben wir bei b, ganz wie in den Violinſonaten, den Vortrag 
eines längeren Melodieteiles durch die erſte Stimme, den die zweite 
ſodann getreu wiederholt, während die erſte wieder ſchweigt, weiterhin 
treten beide zu Imitationen in kürzerem Abſtande zuſammen, bei denen 
die Pauſen faſt ganz fehlen. Bei a tritt ſchon nach zwei Takten die 
zweite Stimme mit demſelben Anfange ein und die erſte tritt nicht 
weg, ſondern kontrapunktiert und giebt das Motiv für die nun in noch 
kürzerem Abſtande folgenden Nachahmungen, im Takt 7—8 treten beide 
Stimmen zu Terzen zuſammen (mit gleichem Text), ſcheiden ſich aber 
ſofort wieder, um in einer Ligaturenkette ſich aufs neue zu einträchtigem 
Zuſammenwirken zu vereinigen. Das Duett zwiſchen Sopran und 
Tenor „O Tod, wo iſt dein Stachel“ in Händels „Meſſias“ zeigt ganz 
dieſelbe Technik; das erſte der beiden Duette der H-moll-Mefje Bachs 
(„Domine deus“) iſt ſogar inſofern viel einfacher gearbeitet, als die 
Stimmen ſich immer wieder nach kurzen Imitationen zu langen Terzen⸗ 
reihen vereinigen, während das zweite (Et in unum deum), ſehr 
kunſtvoll imitierend (in kurzem Abſtand), faſt kanoniſch durchgeführt iſt. 
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Die Steigerung des Duetts zum wirklichen Kanon gehört noch nicht 
hierher; die kanonartige Imitation mit nach Bequemlichkeit wechſelndem 
Abſtande und öfterem Rollenwechſel der Stimmen iſt dagegen für den 
des einfachen Kontrapunkts mächtigen kaum eine Feſſel zu nennen. Gerade 
in dieſem häufigen Durchbrechen der ſtrengen Imitation durch häufigen 
Wechſel der Art der Imitation liegt ein ungemein belebendes Element, 
ſodaß ſolche Arbeit im allgemeinen den Vorzug vor dem ſtrengen Kanon 
verdient, der nur in den ſeltenſten Fällen nicht auch beim Hörer die Feſſel 
fühlbar macht. Der Schüler ſehe ſich als Vorbereitung für die nächſte 
Aufgabe Duette, deren er habhaft werden kann, in größerer Anzahl durch 
(z. B. in einem der landläufigen Duetten⸗Albums), beſonders ſolche aus Ora⸗ 
torien und Kantaten; doch ſind auch die meiſten älteren Opernduette ohne 
Anwendung ernſtlicher charakteriſtiſcher Scheidung der Charaktere ges 
arbeitet, ſodaß es nichts verſchlägt, wenn er auch ſie ſchon jetzt mit 
heranzieht. Er wird in denſelben kaum etwas finden, was wir nicht 
im Prinzip erörtert hätten, ſich vielmehr wundern, wie wenig Kunſt im 
allgemeinen in denſelben aufgewendet iſt, ſodaß er ganz von ſelbſt bei 
eigenen Verſuchen Neigung ſpüren wird, mehr zu thun. Er ſei aber 
vor Uebertreibung der Komplikationen gewarnt. Natürlich kommt ja 
ſchließlich alles auf das Wo und Warum an. Behält er die für 
die Liedkompoſition im erſten Bande zur Genüge durchgeſprochenen 
Grundſätze im Auge, ſo wird ſeine Phantaſie gefahrlos und zielbewußt 
arbeiten können. Wir ſtellen ihm deshalb mit der Ausſicht guten Ge⸗ 
lingens die 
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die Kompoſition von Vokalduetten auf geiſtliche und weltliche Texte 
(aber nicht dramatiſche). Prinzipiell ausgeſchloſſen ſind Texte, welche, 
ſtrophenweiſe oder zeilenweiſe wechſelnd, zwei verſchiedene Perſonen 
redend einführen und daher die eigentliche Ineinander-Arbeitung aus⸗ 
ſchließen. Texte ſolcher Art gehören gar nicht in die Kompoſition a 
due canti; höchſtens in den Fällen, wo auch Strophen oder Zeilen 
eintreten, wo beide zuſammentreten, könnten ja bei ihnen die Setzarten 
angebracht werden, welche wir durchgeſprochen haben. Bezüglich des Stils 
geiſtlicher und weltlicher Duette hier noch beſondere Anmerkungen einzu— 
ſchalten, halte ich nicht für nötig. Wer mit ſeinen Arbeiten ſoweit 
gediehen iſt, wird, wenn er Kompoſitionstalent hat, grobe Stilfehler 
nicht mehr machen und nicht religiöſe Feierlichkeit mit Galanterie oder 
Ausgelaſſenheit durcheinander wirren, ſondern den rechten Ton zu treffen 
wiſſen. Daß aber auch ein weltlicher Liedtext gelegentlich ein wenig 
Aufwand kontrapunktiſcher Kunſt ſehr wohl verträgt und umgekehrt 
ein kirchlicher auch nicht immer nach Fugenart mit ſtrengen Imitationen 
geſetzt werden muß, iſt vielleicht doch ganz nützlich anzumerken. Welt— 
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lich iſt eben durchaus nicht nur die Homophonie, ſowenig nur die 
Polyphonie kirchlich iſt. Die Texte wählt ſich natürlich wieder der 
Schüler ſelbſt. Fühlt ſich in Ausnahmefällen der Lehrer einmal ver: 
anlaßt, unter mehreren zuſammen ſtudierenden, gleich oder ähnlich be— 
gabten Schülern ein Wettkomponieren zu veranſtalten, ſo mag das ja 
ſeinen Zweck und vielleicht auch ſeine gute Wirkung haben. Als Prinzip 
iſt aber feſtzuhalten, daß der Schüler komponiert, was ihn zur Kom— 
poſition reizt. Es ſei genug an der Feſſel, daß er in der Reihenfolge 
ſeiner Verſuche die vorgezeichnete Ordnung einhält. 

Für Umfang und ſpezielle Anlage der Arbeit ſind bei dieſer 
Aufgabe ſtrengere Vorſchriften unmöglich. Je nach der Art und dem 
Umfange des gewählten Textes werden für die Löſung der Aufgabe 
ſich von ſelbſt beſtimmte Anregungen ergeben. Natürlich bleiben die 
im erſten Bande entwickelten Prinzipien der Formgebung dauernd 
maßgebend. Aber ob der ſelbſtverſtändliche Rundlauf A—B—A dieſe 
oder jene reichere Gliederung erfährt, kann nicht vorausbeſtimmt wer⸗ 
den. Ausgeſchloſſen ſei aber das mehrfache Wechſeln des Tempos und 
der Taktart. Lieber werde die Ausdehnung der Textunterlage ein— 
geſchränkt, d. h. eine größere Zahl von Strophen vermieden. Für 
geiſtliche Duette bleibe die Wahl gereimter oder doch rhythmiſcher 
und wirklicher Proſatexte frei; für die weltlichen iſt ein lyriſches 
Gedicht vorausgeſetzt. Natürlich erhalten die Duette eine ausgearbeitete 
Begleitung, deren Anlage aber vollſtändig freigegeben iſt. Die eigent⸗ 
liche Konzeption ſoll aber die Ausarbeitung der beiden Canti bilden, 
ſodaß es zweckmäßig ſein wird, dieſelben nur mit Baß zu ſkizzieren 
und die Begleitung nachträglich auszuarbeiten. Kommt ſchon beim 
Entwurf bei den Stellen, wo der eine Cantus ſchweigt, etwas Selb— 
ſtändigkeit in der Oberſtimme der Begleitung zum Vorſchein, ſo iſt 
das gewiß kein Fehler. Aber wo die beiden Stimmen etwas kompli— 
zierter ineinander gearbeitet ſind, übertreibe der junge Komponiſt nicht 
die Häufung der Komplikationen; es iſt da völlig genügend, wenn der 
Baß noch lebendig eingreift. Die Ausfeilung des Begleitapparats darf 
dann getroſt ergänzenden Prozeſſen der Produktion bei wiederholtem 
Ueberleſen der Skizze überlaſſen bleiben. 


8 3. Die Trioſonate. Das reine Trio. 


Trios für Klavier, Violine und Violoncello haben wir bereits in 
§ 1 dieſes Kapitels gelegentlich mit herangezogen; in eine Kategorie 
mit denſelben gehören die Trios mit Klavier, welche ſtatt der Violine 
ein anderes Diskantinſtrument (3. B. Klarinette) beſchäftigen. Das 
Violoncello hat die glückliche Eigenſchaft, daß es je nach Bedarf als Baß— 
inſtrument oder aber auch als Melodieinſtrument gebraucht werden kann, 
letzteres ſogar in ziemlich hoher Lage, die aber vermöge der ſtarken 
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Obertöne des Violoncelltons (ähnlich der Tenorſtimme in ihrer Glanz- 
lage) noch höher klingt als ſie thatſächlich iſt. Sein kräftiger Ton 
ſichert aber auch in mittleren und tiefen Lagen völliges Zurgeltung⸗ 
kommen der ihm übertragenen Ideen, ſodaß es ſogar mit völliger 
Deutlichkeit den Klavierbaß kreuzen und mit demſelben imitierend 
konkurrieren kann, z. B.: 


75. Beethoven, D dur-Trio, Op. 701. 
Klavier. in 


Beſonders wichtig aber iſt die Rolle des Violoncells als Streich» 
baß, auch wo derſelbe unisono mit dem Klavierbaß geht. Wenn man 
älteren Trios, z. B. den meiſten Haydnſchen, mit Recht vorwirft, daß 
ſie zu ſelten das Cello als mit der Violine konkurrierendes Melodie⸗ 
inſtrument hervortreten laſſen, jo wäre es doch durchaus verkehrt, fort- 
geſetzt vom Cello Beteiligung an der in den höheren Regionen ſich 
abſpielenden Melodieführung zu fordern. Gerade dadurch, daß auch 
das Fundament geſtrichen, mit reell ausgehaltenen oder gar an Ton⸗ 
ſtärke wachſenden Tönen vertreten werden kann, erfolgt die Zuſammen⸗ 
ſchließung des Trio von Violine, Klavier und Violoncell zu einer voll⸗ 
kommenen Einheit. Das iſt der ſehr bedeutſame Grund, weshalb 
auch ſchon die älteren Trioſonaten⸗Komponiſten auf einen Streichbaß neben 
dem Klavierbaß rechnen. Corelli fordert in ſämtlichen 48 Trioſonaten 
(op. 1—4, 1683 —94), alſo auch in den ſtatt des Klaviers die Orgel 
zur Ausführung heranziehenden Kirchenſonaten (op. 1 und 3) den 
Streichbaß (Violone), ſtellt allerdings, was ſehr zu beachten, bei den 
Kirchenſonaten die Erſetzung desſelben durch die große Baßlaute (Arci⸗ 
leuto) frei, was ſo zu verſtehen iſt, daß neben der Orgel das mehr 
dem Klavierklange nahe kommende Lauteninſtrument die Geſamtklang⸗ 
wirkung derjenigen der Kammerſonate (mit Klavier) nahe bringt. Es läßt ſich 
nicht leugnen, daß Trios, welche keinen Streichbaß haben, ſondern nur zwei 
hohe Melodieinſtrumente mit dem Klavier zuſammenſtellen, dieſe immer 
in gewiſſem Grade geſchieden in der Höhe ſchwebend erſcheinen laſſen 
müſſen. Deshalb ſind Trios für Klavier mit Violine und Bratſche 
und ähnliche Beſetzungen (Oboe und Bratſche) mit Recht ſelten und 
ſolche für zwei Violinen mit Klavier ganz aus der Mode gekommen. 
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Dieſe Ueberlegung lehrt uns, daß das Klaviertrio mit Cello und 
einem hohen Melodieinſtrument für die Anwendung des Satzes a due 
canti zwei Kombinationen zuläßt: 

1. Violine und Violoncello als canti, während das Klavier nur 
begleitet und fundamentiert; 

2. Violine und die Oberſtimme des Klaviers als canti, während. 
das Cello mit dem Klavier fundamentiert. Dieſes Gehen des Cello 
mit dem Klavierbaß braucht durchaus kein notengetreues zu ſein; 
vielmehr kann das Cello Baßtöne aushalten, während das Klavier 
akkordiſch figuriert, oder aber das Cello kann im Baß Figuren aus⸗ 
führen, während das Klavier nur die harmoniſch wichtigen Töne mit 
angiebt, im übrigen aber die Hände in Mittellage beſchäftigt. 

Daß noch eine ganze Reihe weiterer Rollenverteilungen möglich 
ſind, beweiſt ſchon das oben (Fig. 75) angezogene Beiſpiel aus 
Beethovens D-dur-Trio, wo Cello und Klavierbaß die beiden 
canti find und die Violine und der Klavierdiskant nebenſächlich be⸗ 
ſchäftigt werden. 

Die Beteiligung des Baſſes an der Themendurchführung iſt auch, 
in der Inſtrumentalmuſik alt, findet ſich ſogar in den vier- und mehr⸗ 
ſtimmigen Kanzonen um 1600 zunächſt im Anſchluß an den Vokalſtil. 
regelmäßig, da deren Baß zunächſt noch kein ſelbſtändiger Basso con- 
tinuo, ſondern vielmehr nur ein Basso seguente iſt, d. h. in der 
fürs Akkompagnement beſtimmten Stimme fortlaufend die jeweilig 
tiefſten Töne notiert find, alſo in Stellen, wo der Sopran allein iſt, deſſen 
Noten (ſo z. B. in der großen Rauerijſchen Sammlung von 1608). Mit. 
dem Aufkommen der inſtrumentalen Monodie aber und des inſtrumen⸗ 
talen Satzes a due canti (Salomone Roſſi, Biagio Marini) erſcheint 
der eigentliche (pauſenloſe) Basso continuo, der allmählich auch in. 
den vollen (vier⸗ und mehrſtimmigen) Satz übergeht und den Baß nur 
dann an der thematiſchen Arbeit beteiligt, wenn außer dem Continuo 
noch ein beſonderer Baß als ſelbſtändige Stimme beteiligt iſt (die dann 
auch Pauſen hat und nur ſtellenweiſe mit dem Continuo übereinſtimmt). 
Die Jugendzeit der Trioſonate (Roſſi, Marini, Merula) beteiligt aljo: 
den Baß an der thematiſchen Arbeit nicht. Frescobaldi ſchwankt noch 
zwiſchen Basso seguente und Basso continuo, d. h. er nimmt teil⸗ 
weiſe die neuaufgekommene Manier des Continuo an, teilweiſe nicht. 
Gegen die Mitte des 17. Jahrhunderts wird aber auch für die Trio 
ſonate wieder, wenigſtens in den imitatoriſch gearbeiteten Allegro— 
ſätzen, auf den Basso seguente zurückgegriffen, d. h. die Baßführung, 
zunächſt durch Heranziehung eines zeitweilig wieder verjtummenden 
Streichbaſſes intereſſanter geſtaltet, und nun bleibt die Beteiligung 
des Baſſes an der imitatoriſchen Arbeit in der Folgeentwicklung auch 
da, wo ein wirklicher Continuo durchgeführt iſt. Vielleicht hat diejen. 
Umſchwung Maurizio Cazzati vermittelt. Eine Probe feines Stils. 
mag das belegen: 
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76. M. Cazzati 1642, Canzon La Gonzaga (2 V. u. B.). Schlußteil. 
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Jedenfalls handhaben die Komponiſten der Folgezeit bis tief ins 
18. Jahrhundert hinein die Baßführung bald in der einen, bald in 
der anderen Weiſe (Legrenzi, Baſſani, Corelli, Purcell, Abaco u. ſ. w.). 
Die Beteiligung des Baſſes an der Themaführung iſt ſelbſtverſtändlich 
in fugierten Sätzen; für langſame Sätze bleibt ſie ſeltener. In Tartinis 
Trioſonaten op. 8 iſt der Stil faſt ganz homophon, die beiden Violinen 
gehen faſt immer parallel in Terzen und thematiſche Motive im Baß 
kommen faſt gar nicht mehr vor. Sie beweiſen einen ſtarken Verfall des 
Stils der Trioſonate nach Abaco. Die Trioſonaten von J. Fr. Faſch 
(nicht gedruckt) zeigen die beiden Violinen gründlich ausgearbeitet und 
gegen einander verſelbſtändigt, den Baß aber oft für lange Strecken 
nur fundamentierend und nur ausnahmsweiſe durch thematiſche Motive 
belebt. Auffällig ſind auch die langen Strecken des ſoliſtiſchen Thema⸗ 
vortrages durch eine der beiden Violinen, während die andere noch 
ſchweigt. Zwei kleine Bruchſtücke mögen hier Platz finden: 


77. Joh. Friedr. Faſch, Trio⸗Sonate G moll. 
a) V. 20. 
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Es iſt dies ungefähr dieſelbe Technik wie die des prächtigen Trios 
von G. Ph. Telemann in der Musique de table (Nr. 4): 
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78. G. Ph. Telemann, Trio. 
Ajfettuoso. 


Auch das liebenswürdige G-dur-Trio Ph. Em. Bachs, welches 
Albert Fuchs nach dem in ſeinem Beſitze befindlichen Autograph heraus⸗ 
gegeben hat, zeigt noch dieſe langgeſtreckten ſoliſtiſchen Satzanfänge, die 
aber weiterhin buntem Ineinanderarbeiten weichen. Der Baß iſt lebens⸗ 
voll, doch nicht an der eigentlichen thematiſchen Arbeit beteiligt. Der 
Anfang lautet: 

II. 8 
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79. Ph. Em. Bach, Trio. 
— 


Die epochemachende Bedeutung der Trios von Johann Stamitz 
wird einem erſt völlig klar, wenn man ſeine Art, Sätze anzufangen, 
mit derjenigen der älteren Trioſonaten⸗Komponiſten vergleicht. Wohl. 
ſtehen auch bei ihm noch neben ganz modernen homophonen Anfängen, 
in denen alle drei Inſtrumente gleich zuſammen einſetzen (vgl. Bd. 1, 
S. 446 ff.), ſolche, in denen die Stimmen nach einander mit thema⸗ 
tiſchen Motiven eintreten; aber die langen Soli ſind verſchwunden 
und die Imitation iſt thematiſch konſtitutiv geworden. Hier ſind einige 
Beiſpiele: 


80. Joh. Stamitz, Trio A dur, 2. Satz. (Andante poco adagio.) 
a 
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Beiſpiele ähnlicher Art finden ſich innerhalb der Sätze beſonders 
zu Beginn der zweiten Themen und der Schlußgruppen in Menge. Einige 
haben wir bereits betrachtet (vgl. Fig. 53 h— Il). Die Neuausgabe der 
Trios (bei Breitkopf & Härtel) ſei der eingehenden Beachtung empfohlen. 
Wie das Werk ſeiner Zeit die geſamte Komponiſtenwelt in Aufregung 
verſetzt und zur Nachahmung geſpornt hat, ſo iſt dasſelbe auch heute noch 
für den durchgearbeiteten Trio» oder Quartettſatz, überhaupt für alle 
gediegene Arbeit in hohem Grade lehrreich und anregend. Es bildet 
zweifellos den eigentlichen Ausgangspunkt der modernen Kammermuſik 
und ſpeziell auch der leider ſo ſchnell wieder abgeſtorbenen Litteratur 
des reinen Trio, des Satzes für drei Melodieinſtrumente ohne 
Klavier. Wenn auch bei einigen Sätzen das voll ausgeführte Akkom⸗ 
pagnement am Klavier eine gute Wirkung thut (beſonders bei einfacher 
Beſetzung der drei Inſtrumente und vollends, wenn der Baß nicht mit 
einem Streichinſtrument beſetzt iſt), ſo ſind doch dieſe Trios durchweg 
ohne Akkompagnement ſpielbar und repräſentieren prächtige Typen des 
nur dreiſtimmigen Satzes, die in nichts hinter denjenigen Mozarts, ja 
Beethovens zurückbleiben. Der Litteratur des reinen Trio ſollten ſich 
die Komponiſten wieder mit beſonderem Eifer zuwenden; ſie iſt, ab— 
geſehen von dem einzigen Boccherini (54 Streichtrios), ſehr klein. 
Nach dem bisher über die Kompoſitionstechnik des Duos und Trios 
mit Klavier, ſowie über die Trioſonaten mit akkompagnierendem Klavier 
bemerkten wird es kaum einer weiteren ausführlichen Anleitung zur 
Kompoſition reiner Trios bedürfen. Im Auge zu behalten ſind haupt⸗ 
ſächlich die folgenden Geſichtspunkte: 

1. Jedes der drei Inſtrumente kann die thematiſche Hauptmelodie 
übernehmen, während den beiden anderen die Rolle der Begleitung und 
harmoniſchen Füllung bezw. Fundamentierung zufällt. 

Wenn auch im allgemeinen das Baßinſtrument (Cello, Fagott) 
zur Fundamentierung berufen iſt, ſo iſt doch keineswegs ausgeſchloſſen, 
daß in Stellen, wo der ganze Satz hoch liegt, ſelbſt ein ausgeſproche⸗ 
10 535353535 (Violine, Oboe) vorübergehend die Baßführung 
erhält. 

3. Wo mehr kontrapunktiſche Geſtaltung Platz greift, ſei es 
imitierende motiviſche Arbeit oder Kontraſtierung durch gegenſätzlich 
gehaltene Bildung, durch Ligaturenketten u. ſ. w. können jederzeit alle 
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drei Inſtrumente zur ſelbſtändigen Beteiligung herangezogen werden, 
ohne daß eins derſelben im eigentlichen Sinne Begleitung oder Baß 
macht. Durch Vertauſchung der Rollen bei Wiederholungen oder bei 
längerer Fortſpinnung ſind dieſer Setzweiſe ſchöne, dankbare Wirkungen 
abzugewinnen. Oefteres Kreuzen der Stimmen oder Durch— 
laufen einer Stimme durch Haltetöne einer anderen iſt in 
keiner Weiſe zu meiden, ſondern jederzeit als Möglichkeit der Ver⸗ 
mannigfaltigung mit in Betracht zu ziehen. 

Die folgende kleine Ausleſe für das reine Trio charakteriſtiſcher 
Beiſpiele mag dem Geſagten die volle Anſchaulichkeit geben. Wir 
haben nun jo mancherlei Proben zuſammengetragen, daß eine ein- 
ſeitige Beeinfluſſung der Konzeption durch die Beiſpiele nicht zu be— 
fürchten ſteht. 

Ich ordne die Beiſpiele nach der verſchiedenen Beſchäftigung der 
drei Inſtrumente, nämlich: 


A. Melodie oben aufliegend: 
a) Mittelſtimme figuriert begleitend, Baß fundamentierend. 
b) Baß figuriert begleitend, Mittelſtimme füllend, die 
Harmonie ergänzend. 
e) die beiden anderen Stimmen kontrapunktiſch zuſammen⸗ 
arbeitend. 


B. Melodie in der Mittelſtimme: 
a) Oberſtimme figuriert begleitend, Baß fundamentierend. 
b) Baß figuriert begleitend, Oberſtimme frei ergänzend. 
e) die beiden Außenſtimmen kontrapunktiſch zuſammen⸗ 
arbeitend. 


C. Melodie in der Unterſtimme: 
a) die beiden Oberſtimmen begleitend, Harmonie bildend. 
b) eine der beiden anderen Stimmen kontrapunktiſch ver⸗ 
ſelbſtändigt, die andere füllend. 
c) beide Oberſtimmen kontrapunktiſch zuſammenarbeitend. 


D. Melodieführung an zwei Stimmen verteilt, die dritte: 
a) figuriert begleitend. 
b) kontrapunktiſch verſelbſtändigt. 
c) fundamentierend. 
d) füllend. 


E. Alle drei Stimmen zuſammenarbeitend und zwar: 
a) wechſelnd die Hauptmotive übernehmend, während die 
anderen zurücktreten. 
b) kontrapunktiſch verſtrickt. 
e) ſchlicht Note gegen Note. 
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81. Beethoven, Bläſer-Trio, Op. 87. (Aa). 
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c) Mozart, Streichquartett D dur, (K. 575). [Aal. 
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d) Beethoven, Bläſer⸗Trio Op. 87. (A b). 
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h) Beethoven, Streich-Trio Op. 3, 1. Satz. 
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k) daſelbſt. [Da] 


N 
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J) Beethoven, Streich-Trio, Op. 9 II. Andante. [Ba] 
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n) Händel, Trio für 2 Oboen und Basso continuo. [Ea] 


o) Händel, Trio für 2 V. oder Fl. und B. c. [Eb] 
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Wir ſtellen nun die 
Siebzehnte Aufgabe, 


die Kompoſition von Sätzen für reines Trio. Sowohl die Form 
der Sätze (ob Menuett oder Andante, Adagio, Rondo oder aber aus— 
geführte Sonatenform), als die Wahl der Inſtrumente ſei zunächſt 
ganz frei geſtellt und der zufälligen Dispoſition der Phantaſie des 
Schülers überlaſſen. Fällt ein frei gewählter Satz gut aus, ſo wird 
ganz von ſelbſt der Wunſch rege werden, durch Anfügung anderer 
Sätze ein Sonatenwerk zu ergänzen. Daß die Wahl der Inſtrumente 
weſentlich verſchiedene Bedingungen für den Satz des Trio ſchafft, iſt 
freilich nicht zu überſehen. Die ausgiebigſte Verbindung und zugleich 
die am beſten den Klang verſchmelzende iſt die von Violine, Viola und 
Violoncell, da die Bratſche auch nach der Tiefe eine erhebliche Aus 
dehnung hat (bis klein c). Die drei Inſtrumente beherrſchen den 
Geſamtumfang der Menſchenſtimme und gehen nach beiden Seiten 
ſogar erheblich über denſelben hinaus. Zwei Violinen und Viola 
geben ein Enſemble, das ſchon etwas hoch liegt, da die große Oktave 
ganz fehlt. Ein Trio nur von tieferen Streichinſtrumenten (zwei 
Violen und Violoncell) würde eine auffallend dunkle Farbe haben, 
die man wohl vorübergehend in einem größeren Enſemble (Quintett) 
ſchätzen würde, die aber für ein längeres Werk eine einſeitige Be— 
ſchränkung bedeuten muß. Zwei Violinen und Violoncell haben eine 
klaffende Lücke zwiſchen Tiefe und Höhe, welche eigentliche Tiefenwirkung 
ausſchließt, da beide Violinen nicht unter g hinab können. Für Bläſer⸗ 
trio ſind zwei Oboen und Fagott eine altbeliebte Zuſammenſtellung 
(als Intermezzi in der franzöſiſchen Ouvertüre). Die Lücke zwiſchen 
der Tiefe des Fagotts und derjenigen der nur bis c’ oder b reichenden 
Oboen iſt aber doch ſehr ſtörend; deshalb zog Beethoven das engliſche 
Horn vor, das aber den Umfang nach der Tiefe wieder ſehr einengt 
(nur bis f). Engliſch Horn iſt nichts anderes als ein Oboe in F, ſein 
“ klingt wie f (die Notierung iſt transponierend, d. h. F-dur wird als 
C-dur [eine Quinte höher] geſchrieben). Ein Trio heterogener Blas— 
inſtrumente, z. B. Oboe (oder Flöte), Klarinette und Fagott, oder auch 
Oboe, Horn und Fagott, beſeitigt zwar einen Teil der angegebenen 
Uebelſtände, bringt aber durch die allzugroße Verſchiedenheit der Klang— 
farben dafür einen viel ſchlimmeren neuen. Deshalb wird das Bläſertrio 
immer eine ſeltene Erſcheinung bleiben müſſen und das Streichtrio von 
allen den genannten Kombinationen am meiſten Beachtung verdienen, 
zumal demſelben nach Befund die Anwendung von Doppelgriffen zum 
Durchbrechen der reinen Dreiſtimmigkeit freiſteht. Aber zu den Trios 
gehört auch das Orgeltrio, das daher durchaus in das Bereich 
dieſer Aufgabe fällt. Iſt doch dasſelbe in reiner Geſtalt als drei— 
ſtimmiger Tonſatz für zwei verſchieden regiſtrierte Manuale und Pedal 
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thatſächlich ein Werk für drei Inſtrumente von großem Umfang und 
verwandter Klangfarbe, die aber von demſelben Spieler geſpielt werden. 
Das Orgeltrio kann ein frei erfundenes Stück beliebigen Charakters 
ſein, oder aber (das gewöhnliche) zu den mehr oder minder ſtrengen 
Formen der Choralbearbeitung gehören. Bachs Orgelſonaten und 
nicht über Choräle gearbeitete Einzelſätze für zwei Manuale und Pedal 
führt Spitta (Bach II, 691) ausdrücklich auf die italieniſche Kammer⸗ 
muſik, alſo auf die Trioſonaten zurück, weiſt auch nachdrücklich darauf 
hin, daß ſie noch reinere Typen des ſtreng dreiſtimmigen Satzes ſind 
als Bachs Violinſonaten mit obligatem Klavier, bei denen „doch noch 
hie und da der Generalbaß zu Worte kommt“. Die in der Petersſchen 
Ausgabe der Orgelwerke Bachs aufgenommenen, wahrſcheinlich von 
J. L. Krebs komponierten beiden Orgeltrioſätze in Cmoll könnten ohne 
weiteres von zwei Violinen mit Cembalo ausgeführt werden, jo voll 
kommen gleicht ihre Faktur derjenigen der Trioſonaten der Corelli-Epoche. 
Aber auch die Choralvorſpiele in Trioform, ſoweit ſie nicht kanoniſche 
Feſſeln annehmen, ſind durchaus in ähnlicher Weiſe angelegt; zum 
mindeſten wüßte ich keinen Grund, warum nicht der Schüler, der 
unſerem Lehrgange bis hieher gefolgt iſt, Choralarbeiten ſolcher Art ſollte 
wagen können. Doch bedarf es dafür noch einiger orientierenden Be— 
merkungen. 

Die einfachſte Form der kontrapunktiſchen dreiſtimmigen Choral⸗ 
bearbeitung iſt die, welche die Choralmelodie in gleichen Noten von 
einer der drei Stimmen vortragen läßt und zwar mit längeren oder 
kürzeren Unterbrechungen zwiſchen den einzelnen Choralzeilen; die beiden 
anderen Stimmen ſind dann in höherem Sinne Begleitung, können 
aber natürlich ſo ſelbſtändig behandelt werden, daß der ganze bis jetzt 
dem Schüler geläufige kontrapunktiſche Apparat zur Verwendung kommt. 
Jenachdem der Cantus firmus (Choral) als Ober-, Mittel- oder Unter: 
ſtimme disponiert iſt, kommt dabei alſo eine andere der oben aufgeführten 
Rollenverteilungen der drei Stimmen heraus. 

Von Bachs Bearbeitungen des Chorals „Allein Gott in der Höh' 
ſei Ehr“ iſt die in G-dur '?/, ein reines Trio, obgleich. fie nicht für 
zwei Manuale und Pedal beſtimmt, ſondern auf einem Manual und 
ohne Pedal zu ſpielen iſt. Die ſechs Takte lange Einleitung umſchreibt 
die Melodie der erſten Choralzeile ſtreng zunächſt durch die Unter⸗ 
ſtimme allein (zwei Takte) und dann (in der höheren Quinte) in der 
Mittelſtimme, während die Unterſtimme unterdeſſen frei weitergeführt 
wird. Dieſe beiden Stimmen leiten dann zur Haupttonart zurück, in 
welche nun der Cantus firmus im Sopran (in Halben) einſetzt. Wir 
haben nun für die dreiſtimmigen Partien fortgeſetzt Beiſpiele der Rollen⸗ 
verteilungen Ac und A b: 
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In die Mittelſtimme legt Bach den Choral in der E-moll- 
Bearbeitung von „Wo ſoll ich fliehen hin“ („Auf meinen lieben Gott“), 
ſchreibt aber ausdrücklich zwei Manuale und Pedal vor und zwar für 
das Pedal 4 Fußton, ſodaß es eine Oktave höher klingt als die No— 
tierung (das Pedal hat den Choral), für das erſte Klavier (Ober⸗ 
ſtimme) 8 Fußton und für das zweite Klavier 16 Fußton. Die 5 ¼ Takt 
lange, dem Beginn des Chorals vorausgeſchickte Einleitung laſſe ich 
weg (ſie ſteht nicht zur Melodie in Beziehung, arbeitet aber mit 
der Umkehrung der Figurationsmotive der Begleitung der erſten Zeile) 
und gebe nur den Anfang der Dreiſtimmigkeit und zwar ſo wie derſelbe 
klingt: 


J. S. Bach. 
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d. h. wir haben hier die Formen Ba und Bb vor uns. Den Cantus 
firmus im Baß zeigt die G-moll-Bearbeitung desſelben Chorals. Auch 
hier laſſe ich die zweiſtimmige Einleitung weg, welche aus der Um⸗ 
ſtellung der beiden Kontrapunkte der erſten Zeile entwickelt iſt: 
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Solche, den Cantus firmus erſt nach längerer Arbeit der beiden 
anderen Stimmen bringende Choralbearbeitungen haben natürlich ihr 
eigentliches Leben in den Gegenſtimmen, wenn auch jedesmal, ſo oft der 
Cantus firmus eintritt, derſelbe durch die Bekanntheit und Bedeut⸗ 


128 KX. Der Satz a due canti. 


ſamkeit jeiner Melodie die Führung übernimmt und wie eine gewaltige 
überirdiſche Stimme das menſchlich erregte Gerede der figurierten 
Stimmen übertönt und beiſeite ſchiebt. Der formale Aufbau iſt nur, 
ſolange der Cantus firmus ſchweigt oder auf einer gedehnten Note 
ſtillſteht, von der motiviſchen Arbeit der Gegenſtimmen abhängig; 
überall aber, wo der Cantus firmus die Zügel ergreift, beſtimmt er 
allein das Schwergewicht der Takte; daher die häufigen Umdeutungen 
im Moment des Eintritts des Cantus firmus. 

Der angehende Komponiſt verſuche ſich alſo in der Anwendung 
ſeiner bisherigen kontrapunktiſchen Erfahrungen auf die Bearbeitung von 
Chorälen nach Art der hier durch Proben belegten Beiſpiele. Beſonders 
die des Orgelſpiels kundigen, welche mit Werken dieſer Art vertraut 
ſind und dieſelben lieb gewonnen haben, werden gern die Gelegenheit 
ergreifen, nach dieſer Richtung ihren Schaffensdrang zu bethätigen. 
Daß noch einfachere Formen als die oben belegten möglich ſind, braucht 
kaum geſagt zu werden. Z. B. kann von den langen Unterbrechungen 
der Choralmelodie abgeſehen werden und anſtatt zweier dieſelbe mit 
einem künſtlichen Gewebe umſpinnender Stimmen die Dispoſition ge⸗ 
troffen werden, daß dem Cantus firmus (gleichviel in welcher Stimme 
er liegt) nur eine verſelbſtändigte Stimme gegenübertritt und wäre es 
nur ein gehender Baß oder eine laufende Mittel- oder Oberſtimme. 
Oder es kann eine Stimme ſo geführt werden, daß jedesmal der Ein⸗ 
tritt der erſten Note des Cantus firmus einen übergebundenen Ton 
der Gegenſtimme zur Diſſonanz macht, wie z. B. in Bachs F-dur 
5 Bearbeitung von „Allein Gott in der Höh' ſei Ehr'“ (Cantus 
firmus in der Mittelſtimme): 


J. S Bach. 
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Kurz, Vorſchriften giebt es hier nicht, und jo herrlich die Vor— 
bilder ſind, die Bach geſchaffen, ſo iſt doch in keiner Weiſe geboten, 
dieſelben ſklaviſch nachzuahmen. Alles, was nicht dem ernſten Geiſte 
dieſer kirchlichen Melodien widerſpricht, iſt zuläſſig und, ſofern es ſich in 
der durch den Cantus firmus angeregten Phantaſie ſpontan einſtellt 
und logiſch durchgeführt wird, anzuerkennen. Die Uebungen in der 
Kompoſition reiner Trios ſind von gar nicht hoch genug zu ſchätzendem 
Werte für die Ausbildung der Kompoſitionstechnik. Die außerordent⸗ 
liche Durchſichtigkeit des dreiſtimmigen Satzes ſchärft das künſtleriſche 
Feingefühl in ganz eminentem Maße und die prinzipielle Beſchränkung 
der Mittel lehrt beſſer als langes Räſonnement eine umſichtige und 
zielbewußte Ausnützung derſelben zur Erzielung der mannigfaltigſten 
Wirkungen. Deshalb gebe der junge Komponiſt nicht zu Gunſten be- 
quemer Maſſenwirkungen dieſe Uebungen im dreiſtimmigen Satze vor 
der Zeit auf und widerſtehe der Verſuchung, ſtatt eines Melodieinſtru⸗ 
ments in Baßlage das ſo mühelos alle Blößen der Faktur verdeckende 
Klavier heranzuziehen, welches an Stelle des reinen Trios eine gemiſchte 
Gattung ſetzt, die nach Belieben die Zahl der realen Stimmen ver— 
mehrt und vermindert. Welchen Reiz nicht nur die reine Dreiſtimmig⸗ 
keit, ſondern ſogar die reine Zweiſtimmigkeit zu entfalten vermag, ſehe 
man an Seb. Bachs zweiſtimmigen Inventionen und dreiſtimmigen 
Sinfonien (gewöhnlich auch dreiſtimmige Inventionen genannt), deren 
eingehendſtes Studium als Vorſchule ſtrenger kontrapunktiſchen Arbeit 
nicht angelegentlich genug empfohlen werden kann. Dieſelben gehören 
allerdings großenteils ſogar den ſtrengere Feſſeln anlegenden Formen 
an, denen die nächſten Kapitel gewidmet ſind; da ſie aber ohne die 
Prätenſionen auftreten, kontrapunktiſche Prunkleiſtungen zu ſein, ſo ſind 
fie jo recht geeignet, von der freien Handhabung der Mittel der Differen— 
zierung der Stimmen zu den ſtrengen Formen überzuführen. In den 
dreiſtimmigen Inventionen findet man für alle oben aufgeſtellten Rollen- 
verteilungen der drei Stimmen Belege und es ſei darum ſehr em— 
pfohlen, dieſelben daraufhin genau durchzugehen. Ueber die reale 
Dreiſtimmigkeit in dem Sinne, welchen dieſes Kapitel ausführlich dar— 
gelegt hat, geht die freie, ſich eines ſtrengen Schematismus entſchlagende 
Kompoſition viel ſeltener hinaus, als man gemeinhin anzunehmen pflegt. 
Ich habe daher davon abgeſehen, ein beſonderes Kapitel für den Satz 
a tre canti abzugliedern, geſchweige gar eines a quattro canti, da, 
wie wir wenigſtens vorläufig geſehen, der Satz a due canti bei weitem 
die Mehrzahl der Unterſcheidungen des polyphonen Satzes vom homo— 
phonen erſchöpft. Die Erfahrung lehrt, daß das reine Trio, ſofern 
es nicht geradezu die ſtrenge Form der Tripelfuge, des Tripelkanons 
oder Kanons mit Cantus firmus annimmt, über die Bildungen des 
Satzes a due canti mit ſtützendem Baß kaum irgendwie hinauskommt, 
vielmehr in Fällen, wo der Baß als dritter Cantus eingreift, faſt immer 
eine der beiden anderen Stimmen in eine untergeordnete Rolle drängt, 
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die fie als Begleitung charakteriſiert. Wir thun deshalb keineswegs 
einen beſonderen Schritt vorwärts, wenn wir nach Löſung der ſieb— 
zehnten Aufgabe dem Schüler freigeben, auch Quartett ſätze für vier 
Melodieinſtrumente, alſo vor allem Streichquartette, wie wir ſie bereits 
mit den im erſten Bande aufgewieſenen Mitteln haben ſchreiben laſſen, 
nunmehr auch mit der für das Weſen der Polyphonie verſchärften 
Einſicht aufs neue zu unternehmen, und auch das Klaviertrio (für 
Violine und Violoncello mit Klavier oder auch für andere Melodie— 
inſtrumente mit dem immer wenigſtens für zwei zählenden Klavier) 
oder auch den Satz für zwei Melodieinſtrumente mit Orgel freigeben. 
Nicht eine Neubelaſtung, ſondern eine Befreiung von Feſſeln wird der 
Schüler darin ſehen, wenn ihm die reichen Figurationsmittel des 
Klavierſatzes zur Füllung und zum Schmuck auch des Satzes a due 
canti freigegeben werden. Es iſt ſchon beinahe zuviel, wenn wir für 
dieſe neue Form der Verwendung der Mittel eine beſondere 


Achtzehnke Aufgabe 


anſetzen, die ſich alſo in die beiden Teile ſpaltet: Quartett für Streich⸗ 
inſtrumente mit reicherer Anwendung der Mittel der Stimmendifferenzie⸗ 
rung, ad libitum auch Quartett für Blasinſtrumente, und 
Trio für Klavier und zwei Melodieinſtrumente. Vor 
Miſchungen von Streich- und Blasinſtrumenten ſei wenigſtens für das 
Quartett ohne Klavier zunächſt noch gewarnt. Der ſingſtimmen⸗ 
artige Charakter der Blasinſtrumente hebt dieſelben zu ſtark gegen die 
Streichinſtrumente ab, als daß ſo früh eine glückliche Löſung des Pro— 
blems glücklicher Ineinanderarbeitung der heterogenen Elemente mit 
Glück unternommen werden könnte. Das Quartett mit Flöte ſtatt erſter 
Violine hat eine kurze Blütezeit im Zeitalter des Flöte blaſenden Königs 
Friedrich II. von Preußen erlebt, iſt aber ſeitdem ſchnell ganz ver: 
ſchwunden und nur mit Bedauern ſpielt man heute die zum Teil ſehr 
wertvollen „Flötenquartette“ dieſer Zeit durch, in denen nur allzuoft 
empfindlich bemerkbar iſt, daß der Komponiſt ſich noch ganz anders 
hätte entfalten können, wenn er nicht die Flöte ſtatt der erſten Violine 
disponiert hätte (fehlende Doppelgriffe, Unmöglichkeit des Hinunter⸗ 
gehens unter c’ u. ſ. w.). Der unleugbare Gewinn durch gelegent- 
liche hübſche Wirkungen des ſeelenvollen Hauchs der Flöte vermag für 
dieſen Ausfall doch nicht ganz zu entſchädigen. Nicht viel anders iſt 
es mit der Oboe (Mozart). Selbſt die durch ihren großen Umfang 
imponierende Klarinette würde doch im Quartett ein Eindringling ſein 
und nur im Quintett, wo die Klarinette dem vollſtändigen Quartett 
zuwächſt, iſt dieſer Eindruck einigemal mit Glück überwunden worden 
(von Mozart und Brahms). 
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Ganz anders liegt die Sache im Enſemble mit Klavier. Da 
ſteht dem allein das geſamte Tongebiet nicht mit einer Einzelſtimme, 
ſondern akkordiſch beherrſchenden Klavier eine kleinere oder größere 
Zahl von Melodie⸗Inſtrumenten gegenüber, welche nicht unbedingt nötig 
haben, ſich ihrerſeits zu einem für ſich geſchloſſenen homogenen Klang— 
körper zu verbinden. Allerdings möchte ich für das Trio für Klavier, 
Violine und Cello betonen, daß die Möglichkeit, Fundament und Ober⸗ 
ſtimme neben dem Klavier auch mit Streichklang zu beſetzen, höchſt 
wertvoll iſt. Aber die Zweiheit der Farbe iſt auf alle Fälle doch ge⸗ 
geben und es iſt nicht eben ein großes Unglück, ſondern in den Händen 
eines geſchickten Meiſters ein neues Mittel der Vermannigfaltigung, 
wenn aus der Zweiheit eine Dreiheit werden kann. Deshalb iſt die 
Vereinigung eines Streich» und eines Blasinſtruments mit dem Klavier 
nicht in gleichem Grade bedenklich wie das Eindringen eines einzelnen 
Bläſers in das Streichquartett. Wir haben daher thatſächlich 
wirkungsvolle Trios für Klarinette, Cello und Klavier (Beethoven, 
Brahms), Violine, Horn und Klavier (Brahms), Klarinette, Bratſche 
und Klavier (Mozart), Oboe, Bratſche und Klavier (Klughardt, Rut⸗ 
hardt); für reichere Enſembles (Divertimenti von Mozart) ſind die 
Miſchungen auch ohne Klavier unbedenklich. Vorläufig laſſe ſich der 
Schüler genug ſein an dem ſorgfältigen Studium (leſend und hörend!) 
ſolcher gewagteren Kombinationen; für eigene Verſuche beſchränke er ſich 
auf die bewährten Zuſammenſtellungen, deren Bewältigung ihn für 
ſpäter völlig frei machen wird, auch andere ins Auge zu faſſen. 

Ganz allmählich ſind im Laufe dieſes Buches mehr und mehr 
Geſichtspunkte in den Vordergrund getreten, welche die kompoſitoriſche 
Konzeption in beſtimmter Richtung zu beeinfluſſen geeignet ſind. Es 
entſteht die Frage, ob dieſelben nicht die künſtleriſche Freiheit ge- 
fährden? Die Zeit der Entſtehung unſeres modernen Inſtrumentalſtils, 
welche nach Bach und Händel ſich plötzlich auffallend von der poly— 
phonen Schreibweiſe abwandte, neigte dazu, eine ſolche Frage entſchieden 
zu bejahen und auch heute, nach Beethoven und Wagner, iſt noch ein 
Reſt von Mißtrauen gegen den ſtreng polyphonen Stil nicht in Ab— 
rede zu ſtellen. Der Kampf gegen den Kontrapunkt iſt aber ſchon 
früher einmal ſogar mit noch größerer Heftigkeit geführt worden, 
nämlich um 1600 von den Erfindern der begleiteten Monodie. So 
gut wie aber damals der Kampf nicht mit einem Aufgeben der Poly⸗ 
phonie, ſondern nur mit einer bewußten Pflege und Würdigung der 
Homophonie neben der Polyphonie endete, hat auch die neue verſtärkte 
Hinwendung auf die Homophonie nicht vermocht, die Pflege der Poly— 
phonie zu verdrängen, im Gegenteil ſtreben auch heute noch wie im 
17. und 18. Jahrhundert ernſte Künſtler nach derjenigen Steigerung 
der Künſtlichkeit der Faktur, welche man kurzweg mit dem Namen der 
polyphonen oder kontrapunktiſchen Schreibweiſe belegt. Es geht eben 
in der Muſik wie auf anderen Gebieten, nämlich inſofern gegenſätzliche 
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Faktoren, deren keinem die Berechtigung abgeſprochen werden kann, 
zeitweilig wechſelnd ſtärker in den Vordergrund treten, ſodaß Reaktionen 
zu Gunſten einer Kompenſation derſelben notwendig werden, die natürlich 
zunächſt leicht zu einer gegenteiligen Abirrung vom rechten Pfade, näm⸗ 
lich zu einer Unterſchätzung des bekämpften Faktors führen. Dieſe 
Kämpfe gereichen aber ſchließlich immer der Kunſt zum Heile; der Kampf 
der Florentiner gegen die vokale Polyphonie hat nicht nur die Formen 
des ſoliſtiſchen Geſanges (Rezitativ, Arie) hervorgerufen, ſondern auch 
den Anſtoß zu einer ſelbſtändigen Entwicklung der Inſtrumentalmuſik 
gegeben, die aber charakteriſtiſcherweiſe zunächſt ſchnell ins kontrapunk⸗ 
tiſche Fahrwaſſer geriet. Die Stilreform der Haydn-Epoche war bereits 
ebenfalls wieder eine Wegwendung von dem Ueberhandnehmen kontra⸗ 
punktiſcher Geſtaltung, aber nicht auf dem Gebiete der Vokal-, ſondern 
der Inſtrumentalmuſik. Die weltliche Vokalmuſik wenigſtens (Oper, 
Kantate) war derart im homophonen Fahrwaſſer, daß ſogar behauptet 
werden kann, daß die Umwandlung des Inſtrumentalſtils wenigſtens 
zum Teil durch Uebertragung von Eigenſchaften des weltlichen Vokal⸗ 
ſtils erfolgte. Nur im kirchlichen Vokalſtil hatte die Polyphonie dauernd 
ſich neben der mit Recht gleichfalls zugelaſſenen Homophonie behauptet 
und erfuhr nun da ebenfalls ſtärkere Anfechtungen. Plädierte doch 
Bachs zweiter Amtsnachfolger Doles 1790 ernſtlich für die Verban⸗ 
nung der Fuge aus der Kirchenmuſik (Vorrede der Kantate „Ich komme 
vor dein Angeſicht“). Daß trotzdem die ſtrenge kontrapunktiſche Arbeit 
ſich aus der Kirchenmuſik nicht hat verdrängen laſſen und auch in der 
Inſtrumentalmuſik großen Stils bald genug wieder an allen Ecken 
und Enden eindrang, iſt ein Beweis, daß fie nicht eine Eigen⸗ 
ſchaft des Stils einer Kunſtepoche iſt, ſondern vielmehr ein 
notwendiges Ergebnis der Steigerung der Kunſt⸗ 
technik, das aufs neue wieder gefunden werden würde, wenn 
es einmal wirklich verloren gehen ſollte und deſſen hoher äſthetiſcher 
Wert über allen Zweifel erhaben iſt. Ob gerade die Form der 
Fuge notwendig genau ſo, wie ſie ſeit circa zwei Jahrhunderten ſich 
herausgebildet, dauernd feſtgehalten werden muß, iſt eine Frage, die 
angeſichts der erkannten allgemeinen Bedeutung des polyphonen und 
auch ſpeziell des ſtreng imitatoriſchen Stils als durchaus nebenſächlich 
bezeichnet werden muß. Wir werden ſehen, daß es eine wirklich ſtreng 
feſtſtehende Form der Fuge eigentlich doch gar nicht giebt, daß das 
Prinzip, welches ſie beherrſcht, eine ſo unerſchöpfliche Fülle verſchieden⸗ 
artiger Spezialanwendungen zuläßt, daß in der Anerkennung des 
Prinzips keinerlei Gefahr für die freie Weiterentwicklung der Kunſt liegt. 
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Die ſtrenge Polyphonie und der künſt⸗ 
liche Kontrapunkt (Obbligo). 
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Elftes Kapitel. 
Die Fuge und Doppelfuge. 


§ 1. Durchgeführte reale Stimmen. 


Fragen wir an dieſer bedeutſamen Stelle, beim Uebertritt auf 
das Gebiet der ſtrengen Polyphonie, nunmehr endgültig nach den 
entſcheidenden Merkmalen des ſtreng polyphonen Stils, ſo erſcheinen als 
ſolche beſonders zwei in ihrer Vereinigung als ausſchlaggebend, erſtens: 

die Durchführung einer einmal gewählten Anzahl 
realer Stimmen, 
und zweitens: 

die Scheidung derſelben durch kontrapunktiſche 
Individualiſierung. 

Die Feſthaltung einer einmal gewählten Zahl von realen Stimmen 
iſt allein noch kein Merkmal der ſtrengen Polyphonie; ſonſt wäre das 
a cappella-Geſangsterzett oder-Quartett, auch das Bläſertrio oder 
Quartett ohne Klavier unweigerlich der ſtrengen Polyphonie zuzurechnen, 
da für alle dieſe Enſembles die gelegentliche beliebige Vermehrung der 
Stimmen durch vollere Akkorde, wie wir fie für den freien Klavierſatz 
im erſten Bande ausführlich konſtatiert haben, unmöglich iſt. Um⸗ 
gekehrt zwänge die Leichtigkeit, mit der ein Enſemble von Streich— 
inſtrumenten (Streichtrio,-Quartett, Quintett ꝛc.) durch Einführung 
von Doppelgriffen die Zahl gleichzeitig angegebener Töne gegenüber 
der Zahl der gewählten Inſtrumente vermehren kann, eine ſtrengere 
Scheide zwiſchen Blaſequartett und Streichquartett zu ziehen, als das 
unbefangene Urteil heiſcht. Das eigentlich entſcheidende iſt deshalb doch 
nicht die Konſtanz der Zahl der Stimmen, ſondern vielmehr die durch— 
geführte kontrapunktiſche Individualiſierung derſelben. Es ſteht aber 
auch außer Zweifel, daß zum Zuſtandekommen der Wirkung des ſtreng 
polyphonen Stils nicht deſſen Feſthaltung durch ein ganzes Werk oder 
einen geſchloſſenen Teil eines ſolchen erforderlich iſt; vielmehr iſt 
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der Uebertritt aus homophoner Geſtaltungsweiſe in die ſtreng poly— 
phone jederzeit möglich und, das nötige künſtleriſche Feingefühl voraus— 
geſetzt, mit Glück anwendbar. Thatſächlich haben wir daher ſchon 
im vorigen Kapitel das Gebiet wirklicher kontrapunktiſchen Bildungen 
betreten und das Neue, was das jetzige Kapitel bringt, iſt daher nur 
die freigewählte Feſſel der Vermeidung des Uebertritts von der ſtrengen 
Polyphonie zur Homophonie oder umgekehrt für ein ganzes Tonſtück. 
Die manchmal ſchon ſtarke Komplikationen kontrapunktiſcher Technik zur 
Anwendung bringende thematiſche Arbeit in Durchführungsteilen, Ein⸗ 
leitungen, Uebergängen 2c. von Sonaten, Quartetten, Sinfonien ꝛc. mit 
homophon konzipierten Hauptthemen rückt damit wenigſtens vorläufig 
durchaus aus dem Geſichtskreiſe der folgenden Unterſuchungen und 
Aufgaben und ſoll uns erſt wieder beſchäftigen, wenn wir die harte 
Schule der durchgeführten ſtrengen Polyphonie durchgemacht haben und 
ihre Verſöhnung und Verquickung mit der Homophonie in höherer 
Einheit ins Auge faſſen. Dazu ſei die hiſtoriſche Thatſache in Er: 
innerung gebracht, daß ausgenommen die primitiven und noch nicht 
gründlich ausgegorenen Anläufe der Lauten- und Orgelkompoſition (Prä⸗ 
ludien, Tokkaten) des 16. und 17. Jahrhunderts, der frei die Stimmen⸗ 
zahl variierende Inſtrumentalſatz eine Errungenſchaft des 18. Jahrhunderts, 
und zwar zuerſt auf dem Gebiete der Klaviermuſik iſt, daß daher die 
ältere Inſtrumentalmuſik im allgemeinen durch die Konſtanz der Stimmen⸗ 
zahl und die fortgeſetzte Beſchäftigung der Stimmen wirklicher Poly⸗ 
phonie wenigſtens im äußeren Habitus ſehr ähnelt. Man darf aber 
nicht vergeſſen, daß dieſe ältere (vorhaydnuſche) Inſtrumentalmuſik faſt 
ausnahmslos (wenigſtens ſeit 1600) das nicht notierte, ſondern nur 
durch die Bezifferung ſkizzierte Cembalo mit beſchäftigt, welches, wie 
wir jetzt ganz genau wiſſen, von der Möglichkeit, gelegentlich Accente 
durch Vollgriffigkeit, alſo weitere Vermehrung der Stimmen, zu mar⸗ 
kieren, ausgiebigen Gebrauch gemacht hat. Und bei näherer Betrach⸗ 
tung ſchwindet auch für einen großen Teil dieſer Litteratur der durch 
die konſtante Zahl der ausgearbeiteten Stimmen erweckte Schein der 
Polyphonie und bleibt z. B. für die Begleitparte der Couranten, 
Gigues, Sarabanden, Gavotten und ihnen ähnlicher Stücke ohne Tanz⸗ 
namen, alſo auch für getragene Stücke aller Art (Airs, Larghi u. ſ. f.). 
doch nur der Unterſchied gegenüber unſerer modernen Homophonie 
übrig, daß mehr ſkalenförmige als akkordiſche Figurationsmittel an⸗ 
gewendet ſind, aber ſo frei und zwanglos, daß man nicht einmal von 
kontrapunktiſcher Manier zu reden berechtigt iſt. Der Bd. 1, S. 241 
gegebene Hinweis auf den Unterſchied der Setzweiſe alter und moderner 
Tänze ſpricht darum wohlweislich nicht von polyphoner oder kontra— 
punktiſcher Behandlung jener, ſondern deutet nur die Verſchiedenheit 
des allgemeinen Milieu an, welche nicht den radikalen Stilunterſchied 
von Homophonie und Polyphonie, ſondern höchſtens einen leichten 
Anflug von kontrapunktiſchem Weſen bedeutet, der ſich hauptſächlich in 
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ſorgfältigerer Ausgeſtaltung der Bäſſe und Mittelſtimmen in Bezug auf 
melodiſche Anſchlüſſe äußert, aber ohne die beſtimmte Tendenz der 
Individualiſierung der Einzelſtimmen. Führungen dieſer Art gehören 
daher auch nicht mehr in das ſpezielle Bereich des gegenwärtigen Kapitels, 
und wenn jetzt die Einſicht in das Weſen derſelben vertieft und geklärt 
iſt, ſo mag der Schüler jene älteren Arbeiten daraufhin durchſehen 
und nachkorrigieren oder ſich freuen, daß er ſchon ohne volle Einſicht 
doch das Rechte getroffen. 

Das klingt beinahe ſo, als ſollte nun eine radikale Durchführung 
einer ganz anderen Art von Stil in den Arbeiten ihren Anfang nehmen 
und alles ausgeſchloſſen und verpönt werden, was für den homophonen 
Stil zuläſſig und gut war. Nun, ganz ſo arg wird es nicht. Das 
vorige Kapitel hat uns bereits darüber die Augen geöffnet, daß 
die Verſelbſtändigung der Stimmen gegen einander ihre ziemlich eng 
gezogenen Grenzen hat, daß vor allem die Zahl der im Einzelmoment 
thatſächlich durch kontrapunktiſche Mittel gegen einander ſcharf differen- 
zierten Stimmen immer nur klein iſt und gewöhnlich ſogar die Zweizahl 
nicht überſchreitet. Drei gleichzeitig auf wirklich gleiches Intereſſe Anſpruch 
machende Stimmen ſind bereits eine Seltenheit und eine große Be— 
laſtung der Auffaſſung. Immer werden die übrigen Stimmen gegen— 
über zwei oder allerhöchſtens drei thematiſch bedeutſamen in die be— 
ſcheidene Rolle ergänzenden Beiwerks zurücktreten, d. h. ſich den thema— 
tiſchen durch Parallelführung anſchließen (vgl. meinen „Kontrapunkt“ 
§ 13) oder geradezu nur begleiten oder füllen. 

Das Unterſcheidende gegenüber dem durchgearbeiteten und auch kontra— 
punktiſche Manieren aller Art einführenden, aber doch im Weſentlichen homo— 
phonen Satze iſt daher in der ſtrengen Polyphonie nur die Andersgruppierung 
der Begriffe Thema und Stimme. Für den homophonen Satz iſt die 
Einzelſtimme nur einer der für das Zuſtandekommen des Themas zur 
Mitarbeit herangezogenen Faktoren, ſei es, daß ſie ſelbſt als führende 
ſozuſagen das Antlitz oder die redende Seele des Themas repräſentiert 
oder daß ſie beſcheidentlich als Stütze mitwirkt; im polyphonen Satze 
iſt dagegen die Einzelſtimme als ſolche ins Auge gefaßt und das Wan— 
dern der thematiſchen Ideen durch die Stimmen dient weſentlich dem 
Zwecke, wechſelnd die Einzelſtimmen als ſolche in den Vordergrund zu 
ſchieben. Das mehrfach im homophonen Satze konſtatierte Ueber— 
ſpringen des thematiſchen Hauptfadens von einer Stimme zur anderen 
iſt alſo prinzipiell etwas ganz anderes als die Durchführung eines 
Themas durch die einzelnen Stimmen einer Fuge; dort wechſelt nur 
das Thema ſeinen Ort, ſteigt unbehindert durch alle Regionen des 
Tongebiets, in jeder einen willigen Träger findend, ohne darum ſeine 
Einheitsbedeutung nur einen Moment einzubüßen. Hier legitimiert 
ſich bald die eine, bald eine andere Stimme durch das Hauptthema als 
für ſich bedeutſamer Teilnehmer an der gemeinſamen Arbeit, aber das 
Thema ſelbſt wächſt dabei nicht weiter, ſondern erſcheint nur immer 
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wieder reproduziert. Der erſte Paragraph des 8. Kapitels („Der moderne 
Themabegriff“, Bd. 1, S. 415 ff.) kann erſt ſeinem innerſten Sinne 
nach vollſtändig verſtanden werden von dem gegenwärtigen Kapitel aus. 
Dennoch war eine Anlage meiner Darſtellung gänzlich ausgeſchloſſen, 
welche etwa den Inhalt des achten Kapitels hinter denjenigen des vor— 
liegenden zehnten gruppiert hätte, einmal darum, weil der homophone 
Stil der geläufigere der Gegenwart iſt, aber auch weiter darum, weil 
der polyphone zu allen Zeiten gegenüber dem homophonen eine Steige⸗ 
rung, eine Komplikation bedeutet. Deshalb mußte einſtweilen eine 
andeutungsweiſe Darlegung des Unterſchieds des älteren und neueren 
Themabegriffs genügen und genügte in der That. Jetzt aber müſſen 
wir bewußt den die Errungenſchaft einer neuen Zeit bedeutenden Thema⸗ 
begriff wieder zerbrechen und auf eine Bildweiſe zurückgehen, die einſt⸗ 
mals die allein mögliche für den die ſimple Homophonie meidenden 
Stil war, heute aber ebenfalls noch als eine Möglichkeit des Aufbaus 
anerkannt werden muß, der ein ſelbſtändiger hoher äſthetiſcher Wert 
eignet. Das Zerbrechen der Themen in der Durchführung iſt ja doch 
im Grunde wenigſtens zum Teil nichts anderes als das Zurückgreifen 
auf dieſe im Prinzip verſchiedene Bildweiſe. Wenn wirklich, wie all 
gemein zu Recht erkannt wird, die Durchführung die großartigſte Er— 
rungenſchaft des modernen Kompoſitionsſtils iſt, ſo beweiſt das eben 
die unveränderliche Bedeutſamkeit auch dieſer Bildweiſe als einer für 
ſich berechtigten und große Wirkungen erzielenden. 

Doch genug des vorbereitenden Räſonnements, das doch erſt 
wieder ſeine volle Ueberzeugungskraft in der produktiven Arbeit ſelbſt 
finden kann. Das mit wenigen Worten formulierbare Ergebnis iſt die 
Erkenntnis der Möglichkeit, ein größeres muſikaliſches Kunſtgebilde 
dadurch zu ftande zu bringen, daß eine Mehrheit von Stimmen wechſelnd 
durch Uebernahme des Hauptthemas in den Vordergrund tritt, und 
daß nicht ſowohl die Zuſammenſchließung der Einzelſtimmen 
zur höheren Einheit als vielmehr die Spaltung dieſer ſelbſt— 
verſtändlich ebenſo wie im homophonen Stile unbedingt 
vorausgeſetzten Einheit in die Einzel⸗Individuen der 
Stimmen das leitende Prinzip der abweichenden Art 
der Geſtaltung iſt. Mit anderen Worten, es handelt ſich wieder 
um eine beſondere Anwendung der von Anfang an (vgl. Bd. 1, S. 41) 
als für alles Kunſtſchaffen als formgebend erkannten äſthetiſchen Kategorien 
der Einheit und der Mannigfaltigkeit. 


S 2. Der Urſprung der Fuge. 
Ganz allmählich hat ſich im Laufe des 17. Jahrhunderts aus 


freien Imitationsformen die wirkliche Fuge (Quintfuge) mit einem 
einzigen durch ein langes Tonſtück feſtgehaltenen Thema herausgebildet. 
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Das Ricercar der italienischen Organiſten um die Mitte des 16. Jahr: 
hunderts ſteckt noch durchaus in der durch die ſucceſſiven Stimmen: 
einſätze der Motette an die Hand gegebenen Bildweiſe, ſofern ein 
Anfangsmotiv (wie es in der Motette der Text erzeugt) in kürzerem 
oder längerem Abſtande von allen beteiligten Stimmen gebracht wird, 
aber nach einmaligem Durchlaufen aller Stimmen (höchſtens mit ein paar 
zugegebenen, ſozuſagen eine größere Stimmenzahl markierenden weiteren 
Einſätzen einem neuen Anfangsmotiv weicht, das ebenſo durchgeführt wird 
(wie in der Motette, wenn eine andere Textzeile eintritt); ſo werden drei, 
vier und manchmal noch viel mehr Motive durchgeführt und ein Zurück⸗ 
kommen auf den Anfang erfolgt nicht, ſodaß von einer Einheitlichkeit 
nicht geſprochen werden kann, vielmehr nur eine Kette fugenartiger Imi⸗ 
tationen entſteht. Die Strenge und vor allem die Ausdehnung der Imi⸗ 
tationen iſt ſehr verſchieden; doch iſt, wie im Vokalſatze, ſchon deutlich 
das Prinzip zu erkennen, die Imitationen wechſelnd in der Quinte 
und Oktave zu machen. Den theoretiſchen Grund dieſer Wahl verrät 
bereits 1555 Nicola Vicentino (L'antica musica ridotta alla moderna 
fol 88 ) durch Hinweis auf die Tonalität (vgl. meine Geſchichte der 
Muſiktheorie, S. 367). Die geſamte Theorie der Kirchentöne durch 
das ganze Mittelalter hindurch baſiert auf der Teilung der Oktave 
durch die Quinte des Tonartgrundtons (doriſch D a d, phrygiſch Eh e, 
lydiſch Perf, mixolydiſch G dig), welche mindeſtens ſeit 1600 den 
Namen Dominante führt (Geſch. d. Muſiktheorie, S. 381). Aber die 
Natur hat auch dafür geſorgt, daß dieſe Art der Imitation den Stimmen 
bequem iſt, ſofern die Stimmlagen der vier Stimmgattungen Baß, 
Tenor, Alt, Sopran, thatſächlich Unterſchiede von je einer halben Oktave 
aufweiſen, ſodaß z. B. die Nachahmung eines Motivs, das der Baß 
zuerſt vorgetragen hat, vom Tenor am ſchicklichſten eine Quinte oder 
Quarte höher, vom Alt eine Oktave höher als vom Baß, und vom 
Sopran wiederum eine um Quinte oder Quarte höher als vom Alt 
gebracht wird. Bei ſolchem Abſtande der Nachahmung ergiebt ſich immer 
ungefähr genau dieſelbe relative Lage für die einzelne Stimme. Das 
iſt der doppelte Grund, weshalb die Quint-(Quart⸗) und Oktav⸗ 
beantwortung ſeit der Herausbildung eines geordneten mehrſtimmigen 
Tonſatzes ſich eingebürgert hat. Ein ‚Tertius del Mi“ (dreiſtimmiger 
Satz mit dem Grundtone E [phrygifch]) überſchriebenes Ricercar von 
Adrian Willaert (im Anhange der Motetta trium vocum 1551) be— 
ginnt folgendermaßen: 


Adr. Willaert (1551). 
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d. h. die erſte Imitation erfolgt in der Unterquinte, die zweite in der 
Oberquarte; da die beginnende Stimme mit der Dominante einſetzt, ſo 
bringen die Imitationen den Anfang mit dem Tonartgrundtone. Das 
imitierte Stück iſt hier ſchon auffallend lang (vier Takte). Vereinzelt 
kommen ſchon früh Inſtrumentalſätze größerer Ausdehnung vor, die ein 
Thema bis zu Ende feſthalten, ſo z. B. 1595 in Orazio Vecchis 
Selva di varia ricreazione eine vierſtimmige Fantasia, die das 
Thema: 


87. 


(doriſch, im Sopran mit der Quinte beginnend, daher zuerſt in der 
Unterquinte, Unteroktave und deren Unterquinte imitiert) zunächſt durch 
56 Takte in dieſer Geſtalt durchgeführt, dann durch 30 Takte in der 
achtfachen Verlängerung (SS ſtatt „) kombiniert mit der Originalgeſtalt, 
weiter durch 20 Takte in der zweifachen Verlängerung (Z ſtatt ) 
kombiniert mit der Umkehrung der Originalgeſtalt und nach einem 
Zwiſchenſatze im Tripeltakt (%) , der einfach den Taktſtrich verſchiebt, 
ſodaß ſtatt 3 nur 2 Takte find, in dem abſchließenden */, eine kunſtvolle 
Engführung bringt, ſodaß das Ganze eigentlich eine recht komplizierte Fuge 
ohne alle freien Zwiſchenpartien iſt. Vollends kann man aber dem in Waſie⸗ 
lewskis „Geſchichte der Inſtrumentalmuſik im 16. Jahrhundert“ abge- 
druckten Ricercar G. Gabrielis im 10. Kirchenton (A-moll) vom Jahre 1595 
den Namen einer echten rechten Fuge nicht verſagen, zumal das Thema 
ſtreng nach den ſpäteren Regeln tonaler Geſtaltung beantwortet iſt, durch— 
aus regulär durch die vier Stimmen geführt wird und ſogar regelrechte 
Zwiſchenſpiele von abſtechender Phyſiognomie und leichterem Charakter, 
ſämtlich mit denſelben Motiven gearbeitet, ſich zwiſchen die Hauptdurch— 
führungen einſchieben. Der einzige Mangel des Werks für unſer 
heutiges Urteil iſt das Fehlen eines kräftigeren Aufſchwungs der 
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Modulation in der Mitte zur Dominanttonart oder Paralleltonart. Das 
Thema iſt eigentlich zweimal dreitaktig, erſcheint nur zu Anfang kürzer, 
weil die Antwort ſchon zur zweiten Hälfte einſetzt. Ich bedaure, daß ich 
nicht das ganze Ricercar hier einrücken kann, mache aber auf das nachdrück— 
lichſte auf dasſelbe aufmerkſam, als einem Stück, das die Freunde alter 
Orgelmuſik ſich nicht ſollten entgehen laſſen. Das Material, mit dem 
das ganze über 150 einfache (?/,) Takte zählende Stück gearbeitet iſt, 
geben die folgenden Anfangstakte der Expoſition (a) und des erſten 
Zwiſchenſpiels (b): 


— | — nn nn, 
— —V— 
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Angeſichts ſolcher Erſcheinungen wie dieſer vollentwickelten Fugen 
aus dem 16. Jahrhundert rücken jedenfalls die fugierten Teile der 
Kanzonen und Sonaten in ein ganz anderes Licht und man fragt ſich, 
ob die oft nur ſkizzenhafte Anlage derſelben nicht nur ein freiwilliger 
Verzicht auf breitere Ausführung iſt; zum mindeſten aber ſteht feſt, 
daß durch dieſe leicht hingeworfenen Fugati die Fugentechnik außer⸗ 


142 KI. Die Fuge und Doppelfuge. Br 


ordentlich gefördert worden iſt. Hunderte, ja tauſende kerniger Ideen 
liegen in denſelben vergeſſen, die wohl einer weiteren Ausführung wert 
geweſen wären, und ihr Studium kann nur in hohem Grade an— 
regend wirken. 


§ 3. Das Fugenthema. 


Fragen wir nun zunächſt nach den notwendigen Eigenſchaften 
eines guten Fugenthemas, jo iſt nach dem, was wir oben (§ 1) als 
leitendes Prinzip der ſtrengen Polyphonie erkannten, zweifellos vor 
allem zu fordern, daß ein Thema, das durch ſein Auftauchen in einer 
der drei, vier oder mehr Stimmen dieſer die Führerrolle zuweiſen 
ſoll, charakteriſtiſche Merkmale zeigen muß, welche die Aufmerkſam⸗ 
keit auf ſich ziehen. Wie wir auch im homophonen Satze (Bd. I, 
S. 138) für ein Thema eine prägnante eindringliche Motivbildung 
beſonders zu Anfang, einen charakteriſtiſchen „Kopf“ fordern mußten, 
wenn mit Erfolg der Gefahr begegnet werden ſollte, daß ſein Eintritt 
überhört und damit der große Aufbau der Form mißverſtanden wird, 
ſo iſt in noch höherem Maße ein ſolcher auffallender Kopf für das 
Fugenthema notwendig. Zwar hat die Entwickelung der Fugentechnik, 
beſonders im Vokalſatz, auf die Praxis geführt, Stimmen, welche das 
Thema bringen ſollen, vorher wenn auch nur kurze Zeit pauſieren zu 
laſſen; aber dieſes Mittel iſt doch nur eine ſchätzenswerte Hilfe, nicht 
aber für ſich allein ausreichend, die gewünſchte Wirkung zu verbürgen. 
Die bekannte Hausregel, allemal wenn das Thema auftritt, dasſelbe 
ſtark hervorzuheben, iſt zwar geeignet, den Bau der Fuge deutlich zu 
machen und läßt die betreffende Stimme in den Vordergrund treten, 
zerſtört aber, wenn konſequent angewendet, alle feineren poetiſchen Intentio⸗ 
nen des Komponiſten. Vielmehr muß ein Fugenthema ſo beſchaffen ſein, 
daß es auch ohne dieſe plumpen Hilfsmittel und bei zarter Tongebung 
aller Stimmen oder umgekehrt im Fortissimo wohl bemerkt wird. Dazu 
gehört aber eben ein Kopf, ein Geſicht. Nichts iſt verkehrter und die 
Würde der polyphonen Schreibweiſe verletzender als die Meinung, 
daß zum Fugenthema ein paar beliebig aufgegriffene, an ſich ſinnloſe 
Noten gerade gut genug ſeien, da im übrigen die kontrapunktiſche 
Arbeit das weitere beſtens beſorge. Ein Thor wird auch im Kleide 
des Weiſen kein Weiſer. Die wenigen Beiſpiele, die man für jene 
Anſicht als Beleg anführen könnte, wie z. B. Scarlattis Katzenfuge, 
belegen nur meine Behauptung, daß zum Fugenthema ein Geſicht ge⸗ 
hört; es iſt aber nicht rätlich, mit Bedacht eine Fratze zu wählen. Das 
mag ein einzelnes Mal amüſieren; die Würde der Kunſtgattung fordert 
aber das Abſehen von derartigen Späßen und das ernſte Beſtreben, 
im Fugenthema etwas konzentriertes, für ſich bedeutſames hinzuſtellen. 
Diejenigen, welche die kontrapunktiſchen Schularbeiten nach meinem Lehr⸗ 
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buche gemacht haben, ſind in eine derartige Denkweiſe bereits hinein— 
gewachſen und würden ſich ſehr wundern, wenn das, was ſchon für 
die kleinen achttaktigen Uebungen gefordert wurde, für weit ausgeführte 
Kunſtleiſtungen höherer Art nicht gelten ſollte. Wenn ein an ſich 
ſinn⸗ und bedeutungsloſer Cantus firmus für die Federproben im 
zweiſtimmigen Satze Note gegen Note oder zwei Noten gegen eine u. ſ. w. 
verſchmäht wird, ſo taugt er gewiß erſt recht nicht dazu, für hundert 
und mehr Takte als Hauptſache ausgeſpielt zu werden. Alſo ein für 
allemal: Hinweg mit allen charakter- und bedeutungsloſen Fugen— 
themen! Man gehe bei Bach und anderen Meiſtern der Zeit in die 
Schule, welche in der Fugenform ihre tiefſinnigſten Ideen niederlegte, 
nicht aber bei geiſtloſen und empfindungsarmen Nachbetern wie Kirn⸗ 
berger oder Abt Vogler. An der Diskreditierung der Fuge iſt nie⸗ 
mand anders ſchuld als die Lehrer, welche nach ſieghaftem Durch— 
bruch einer neuen Stilrichtung das äußerliche Gebahren der Fuge der 
Zeit Bachs, ihr Figurenwerk und ihre rhythmiſchen Manieren feſt⸗ 
halten zu müſſen glaubten und, nachdem das Geheimnis der Erfindung 
echter Fugen verloren gegangen, Regeln aufſtellten, wie Fugen „ges 
macht“ werden müſſen. 

Man verſtehe darum ja nicht meine Forderung falſch, daß ein 
Fugenthema ein Geſicht, einen Kopf haben müſſe! Ich meine damit 
nicht ein altes Fugengeſicht mit überſchminkten Falten und gepuderter 
Perücke, ſondern gerade im Gegenteil ein friſches, lebendiges, ausdrucks⸗ 
volles Menſchenantlitz, nicht aber eine Mumie. Wer freilich in Bachs 
Fugen noch nicht das lebendig pulſierende Empfinden geſpürt hat, ſon⸗ 
dern nur Ausdrucksformen einer älteren Zeit in ihnen ſieht, für den 
rede ich umſonſt. Ich will hier nicht die Verſuche meiner Analyſen 
des Wohltemperierten Klaviers („Katechismus der Fugenkompoſition“) 
wiederholen, den poetiſchen Gehalt dieſes Werks in Worte zu faſſen, 
muß vielmehr durchaus auf jene leicht zugängliche Arbeit verweiſen. 
Aber wer nicht die grundverſchiedenen äſthetiſchen Werte der einzelnen 
Fugen und Präludien des Wohltemperierten Klaviers auseinanderzuhalten 
vermag, der ſoll ſeine Finger lieber einſtweilen noch ganz von der 
Fuge laſſen, und ehe er ſelbſt ſich unterſteht, Fugen ſchreiben zu wollen, 
erſt noch recht eifrig ſtreben, Fugen hören zu lernen. Der, für welchen 
die tiefernſten Fugen in Cis-moll, Es-moll, F- moll, Fis-moll, B-moll 
und H-moll im erſten Teil oder die in B-moll im zweiten Teil 
keine andere Sprache reden als die heiter beſchaulichen in Cis-dur, 
Es-dur, F-dur, Fis-dur, As-dur, A-dur im erſten und die in F-dur, 
F.- moll, B-dur, H-dur und H-moll im zweiten Teil oder die jugendlich 
kecken in E-dur und H-dur, die etwas altväteriſch aufgeputzte, wie ein 
Kind mit Allongenperücke, Schnallenſchuhen und Knaufſtock einherſtolzie⸗ 
rende in D-dur; wer den großen Abſtand zwiſchen dem erſten Teile und 
dem zweiten Teile des Wohltemperierten Klaviers nicht durchfühlt — 
dort in der Mehrzahl ſtrotzende Jugendkraft und heißes Empfinden, 
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leidenſchaſtliches Ringen, übermenſchliches Wollen, hier gereiftes Können, 
aber die weiſe Ueberlegenheit des Alters, beſonnenes Disponieren, ziel— 
bewußtes Geſtalten — der ſoll lieber keine Fugen komponieren. 

Alſo vor allen Dingen: ein Fugenthema muß einen bedeut⸗ 
ſamen Inhalt haben, empfunden, der lebendig angeregten Phantaſie ent⸗ 
ſprungen ſein. Mehr als in allen anderen Kunſtformen kommt bei 
der Fuge, deren Intereſſe dauernd an das Thema gebunden iſt, alles 
darauf an, daß das Thema von prägnantem Ausdruck, ein Stück 
wirklicher Erfindung ſei. Zwar hat Bach ſelbſt in ſeiner „Kunſt der 
Fuge“ gezeigt, was alles ſich mit einem an ſich nicht gerade ſonder— 
lich gehaltvollen Thema „machen“ läßt, wenn die kontrapunktiſche 
Kunſt um dasſelbe ihre Gewebe ſpinnt. Aber — bei aller Verehrung 
des großen Altmeiſters und allem Reſpekt auch vor dieſem Werke — 
ich möchte keinesfalls die Kunſt der Fuge dem angehenden Fugen⸗ 
komponiſten als Vademecum empfehlen und die in demſelben enthaltenen 
Stücke als beſonders nachahmenswerte Muſter hinſtellen. Gewiß, jo- 
wohl die in dieſem Werke enthaltenen Fugen als auch einige weniger 
durch Innigkeit und Stärke der Empfindung als vielmehr durch kunſt⸗ 
volle Arbeit ausgezeichneten Nummern des Wohltemperierten Klaviers 
(z. B. die Fugen in C-dur, D-moll, G-dur und A-moll des erſten, 
die in C-dur und C-moll des zweiten Teils) können demjenigen, der 
ſich über die Technik der Fugenkompoſition orientieren will, vieles 
ſagen, mögen ſogar als hervorragende Lehrbeiſpiele anerkannt werden; 
nur gerade das eine, was uns hier zuerſt intereſſiert und was für 
alles weitere von grundlegender Bedeutung iſt, darf man in ihnen 
nicht ſuchen. Vielleicht iſt mein Urteil hart, aber ich darf es nicht 
unterdrücken: den Themen dieſer Fugen fehlt jenes wunderbare Etwas, 
das die oben ſpeziell aufgeführten zu Werken ſtempelt, die man nicht 
nur bewundern ſondern lieben muß; ſie ſind nicht, wenigſtens nicht in 
gleichem Maße phantaſieerzeugte lyriſche Ergüſſe, es fehlt ihnen der 
verklärende poetiſche Hauch der inneren Notwendigkeit. Man vergleiche 
nur mit ehrlichem guten Willen und offenem Herzen die folgenden drei 
Fugenthemen, die einander ſo ähnlich ſind: 


89. a) Wohltemp. Klavier I. 17. b) Wohltemp. Klavier II. 23. 
FE TE, 


c) Kunſt der Fuge. 


Ich habe durch meine Analyſen der Kunſt der Fuge (Katechis⸗ 
mus der Fugenkompoſition, 3. Teil) gewiß belegt, daß ich mich ein— 
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gehend mit dem Werke beſchäftigt habe; aber jo erſtaunlich der Reich» 
tum an Gegenmelodien iſt, welche das Hauptthema in den 18 Nummern 
des Werkes getrieben, ſein Mangel an eigentlichem Stimmungs⸗ 
inhalt bleibt doch nicht nur in den Umformungen des Themas 
ſelbſt ſondern auch in den Gegenthemen durchweg fühlbar. Worin 
dieſer Mangel liegt? das zu erklären, kann ich nicht hoffen; ich kann 
nur ohne poſitives Beweismaterial vermuten, daß Bach, als er die 
Idee dieſes didaktiſchen Werks im Geiſte trug, die mancherlei Nutz⸗ 
anwendungen eines und desſelben Themas zum voraus ins Auge 
faßte und ſo zur Konſtruktion eines Themas gelangte, das nicht 
eigentlich frei erfunden, ſondern zum mindeſten gleich für Anwendung 
in der Umkehrung eingerichtet iſt. Auch die Mehrzahl der Seite 144 
angeführten durch geringere Wärme und Wahrheit des Ausdrucks 
charakteriſierten Fugen verwenden die Umkehrung des Themas 
ſozuſagen als eine Art neues Thema (alſo nicht nur in Eng⸗ 
führungen) oder aber ſie kombinieren das Thema mit ſeiner Verlän⸗ 
gerung, oder ſind direkt auf gedrängte doppelte und mehrfache Eng⸗ 
führungen angelegt. Deshalb ſei gleich hier vor Beginn der Fugen⸗ 
arbeit ſelbſt eindringlichſt davor gewarnt, bei der Konzep⸗ 
tion von Fugenthemen den Hauptwert auf deren Ver⸗ 
wendbarkeit zu kontrapunktiſchen Kunſtſtücken irgend 
welcher Art zu legen. Ein ſolches Verfahren wird ſich allemal 
rächen; anſtatt eines lebendigen Weſens wird das Ergebnis eine 
Gliederpuppe werden. Gewiß ſoll die höhere Technik der ſtrengen 
Polyphonie nicht überhaupt abgehalten werden, ſich auch in den weiterhin 
ſeparat zu beſprechenden intrikateren Künſten des Obbligo zu üben; 
aber es muß durchaus gefordert werden, daß deren Anwendung auf 
Fälle beſchränkt bleibt, wo ſie ſich ſozuſagen von ſelbſt ergiebt. Jedes 
Thema, das als freies Erzeugnis der Phantaſie (ohne irgend welche 
ſolche Vorausſicht) entſtand, ſoll auf derartige Möglichkeiten geprüft 
werden; wo ſie ſich als vorhanden ergeben, liegt kein Grund vor, 
von ihnen Umgang zu nehmen. Wir können noch einen Schritt weiter 
gehen und die Möglichkeit ins Auge faſſen, daß ein bereits intenſiver 
ſich mit dem polyphonen Stile beſchäftigender junger Komponiſt an 
Stelle des einfachen Themas irgend eine Kombination desſelben mit 
ſich ſelbſt oder aber mit einem charakteriſtiſch unterſchiedenen Thema 
direkt erfindet, ſodaß die erſte Erfindung bereits eine Art Zwillings- 
natur zeigt — vielleicht iſt das für die geſteigerten Formen ſogar als 
normal hinzuſtellen. Keinesfalls aber ſollen einem ſtimmungsvollen, 
phantaſiegezeugten Thema nachträglich die Glieder verrenkt und ge> 
brochen werden, um es für kontrapunktiſche Akrobatenkünſte brauchbar 
zu machen. 

Vorläufig iſt unſere Forderung alſo nur, daß ein Thema, das 
einer Fuge zu Grunde gelegt werden ſoll, ein in ſich geſchloſſenes 
melodiſches Gebilde von nicht zu großer Ausdehnung 
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ſei, das mit beſtimmtem Gefühlsausdruck durchtränkt und ge 
eignet iſt, ſofort durch ſein erſtmaliges iſoliertes Auftreten die Stim⸗ 
mung zu wecken, welche die ganze Fuge beherrſchen wird. Es iſt 
aber durchaus nicht jeder Anfang einer hübſchen Kantilene geeignet, 
ein Fugenthema vorzuſtellen; vielmehr wird man bei einiger Prüfung 
oft erkennen, daß ein ſolcher Anfang vielmehr gebieteriſch die homo⸗ 
phone Fortſetzung fordert, welche unſer erſter Teil behandelt. Es iſt 
ja wahr, daß nicht ſelten Anfänge der Themen homophoner Sätze 
auch ohne beſondere Zuſtutzung in den Durchführungsteilen mit Glück 
eine fugenartige Bearbeitung erfahren haben; gewöhnlich bedarf es aber 
erſt einer ſolchen Zurechtſchneidung, einer Zuſammendrängung der in der 
homophonen Melodie ſtärker gereckten Elemente, einer früheren Wendung 
zum Schluß u. ſ. w. Die Betrachtung einer möglichſt großen Zahl guter 
Fugenthemen lehrt, daß ſie eine gewiſſe Knappheit und ſtraffe Zu⸗ 
ſammenfaſſung, Gedrungenheit auszeichnet. Dieſelbe äußert ſich in 
mannigfacher Weiſe, z. B. als beſtimmte Harmonieentfaltung 
(Kadenzierung) in kurzem Abſtande, als direkte Gegenüber⸗ 
ſtellung zweier ſtark kontraſtierenden melodiſch-rhyth⸗ 
miſchen Elemente, Einführung eines ſeltenen und auf- 
fallenden melodiſchen Schrittes, der aber im Thema ſelbſt 
ſeine volle Motivierung findet ꝛc. Ich habe weder die Abſicht, 
noch ſehe ich die Möglichkeit, die verſchiedenen denkbaren Fälle ſyſte⸗ 
matiſch zu rubrizieren, womit auch nichts gedient wäre. Nur einige 
ſummariſche Bemerkungen in harmoniſcher, rhythmiſcher und melodiſcher 
Hinſicht werden hier unerläßlich ſein. 

Was zunächſt die Harmonie anlangt, ſo kann ein Thema, 
das nicht eine markierte harmoniſche Fortſchreitung ent- 
hält, ohne weiteres als für die Fuge unbrauchbar bezeichnet 
werden. Unter einer markierten harmoniſchen Fortſchreitung verſtehe 
ich dabei den Uebertritt von der Harmonie der Tonika zu 
der einer der beiden Dominanten oder umgekehrt, und zwar auf 
eine relativ ſchwere Zeit, d. h. eine Zeit, die nicht als eine durch⸗ 
gehende verſtanden werden kann. Iſt das Thema viertaktig mit nor⸗ 
malem Gewicht der Takte (1—4) oder dreitaktig in der Ordnung 
Schwer⸗Leicht⸗Schwer (2., 3—4, vgl. Bd. I, S. 123), jo bedeutet meine 
Forderung mindeſtens einen beſtimmten Fortgang der Harmonie vom 
dritten zum vierten Takt, ſodaß alſo der vierte Takt eine beſtimmtere 
Harmoniewirkung bringt. Ein nur zweitaktiges Thema, das nur ſelten 
vorkommen wird, muß entſprechend vom erſten zum zweiten Takte eine 
Harmoniefortſchreitung aufweiſen. Unbrauchbar iſt alſo nicht nur ein 
Thema, das überhaupt in einer einzigen Harmonie ſtecken bleibt, ſon⸗ 
dern auch eines, das nur auf relativ leichte Zeiten die Harmonie be⸗ 
wegt, alſo z. B. eines, das nur auf leichte Zählzeiten oder leichte 
Takte andere Harmonien bringt, auf die dieſelben umſchließenden 
ſchweren aber die toniſche Harmonie; denn eine ſolche Harmonie⸗ 
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bewegung wird nur als rein figurativ aufgefaßt, ſodaß thatſächlich 
ein Stillſtehen auf derſelben Harmonie ſtattfindet. Harmoniſche For— 
meln wie dieſe: 
nnr dere, o 
2) (4) (2) (4) 

werden aljo im allgemeinen zu meiden und lieber in eine der auf 
die ſchweren Takte Harmoniewirkung bringenden umzuwandeln fein, 
wie z. B.: 

.S.. D. . T oder T S DT bzw. TIS--|D -- Tu. a. 

(2) (4) 2) (2) (4) 

ganz abgeſehen zunächſt von der Möglichkeit, das Thema ſelbſt ſchon 
zur Dominante modulieren zu laſſen. Die weiterhin gegebenen 
Beiſpiele werden das Geſagte illuſtrieren und mannigfache inter: 
eſſantere Ausgeſtaltungen des harmoniſchen Gehalts der Themen er⸗ 
kennen laſſen. Hier handelt es ſich zunächſt nur darum, klar zu er⸗ 
kennen, was eine wirkliche und was nur eine ſcheinbare Harmonie⸗ 
bewegung iſt. Bach iſt es zwar einige Male gelungen, dem hier auf⸗ 
geſtellten Prinzip mit ausgezeichneter Wirkung zu widerſprechen, z. B. 
in der Es-moll- und B-moll-Fuge des erſten Takts des Wohltempe⸗ 
rierten Klaviers: 


90. a) 
5 U 2 


Obgleich hier wirklich in beiden Fällen auf den zweiten und vierten 
Takt dieſelbe Harmonie, nämlich die toniſche, fällt, alſo die °S ſich 
nur auf den relativ leichten dritten Takt einſchiebt, ſo gehören doch 
dieſe beiden Fugen zu den allerſchönſten des Wohltemperierten 
Klaviers. Der ſtarke Stillſtand der Harmonie, die förmliche Seit: 
bannung des Themas auf der Tonika hat ſogar zweifellos ganz bedeuten⸗ 
den Anteil an der Wirkung feierlicher Ruhe und wahrhaft epiſcher 
Breite, die beide Fugen auszeichnet. Aber in beiden Fugen bringt die 
Beantwortung des Themas die von mir als normal geforderte be- 
ſtimmte Bewegung der Harmonie im Moment des Eintritts der ſchwerſten 
Zeit (4. Takt), wofür die Erklärung der nächſte Paragrapß bei⸗ 
geben wird: 
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Hier erfolgt beide Male ſogar der Uebertritt in eine neue Ton- 
art, der Schluß zu einer neuen Tonika auf den 4. Takt und der ent⸗ 
ſprechende Takt im Thema ſelbſt gewinnt dadurch ſozuſagen nachträg⸗ 
lich erſt ſeine volle Wichtigkeit. Trotz dieſer Möglichkeit nachträglicher 
Korrektur, welche zu verallgemeinern dem Schüler nicht ſchwer fallen 
wird, rate ich dringend, als eigentlich normal durchaus feſtzuhalten, 
daß die relativ ſchwerſten Zeiten Harmoniefortſchreitungen bringen. 
Beruht doch ganz allgemein ihre Eigenſchaft der Schwere, der Schluß⸗ 
kraft gerade eben auf den entſcheidenden Harmoniewirkungen (Muſikal. 
Aeſthetik S. 177 ff.). Ganz beſtimmt iſt einer der Hauptgründe der 
Mattheit der Wirkung des Themas der Kunſt der Fuge (Fig. 89 o) 
der harmoniſche Sachverhalt: 

eee, meh 
(2) (4) 

Das vielleicht kürzeſte aller Fugenthemen, dasjenige der zweiten 
Cis-dur-Fuge des Wohltemperierten Klaviers iſt gerade harmoniſch 
ſehr beſtimmt (T | D-- I); trotz feiner ausnahmsweiſen Kürze 
bringt es Bach gleich zu Anfang in Engführung mit der Antwort und 
dieſe in Engführung mit der Umkehrung: 


92. 3 
Ta a — —-—-— Base 


— (4=5 
SE) (4=5) 

Bezüglich der rhythmiſchen Natur der Fugenthemen ift zunächſt 
die allgemeine Bemerkung zu machen, daß Fugenthemen gern zu An⸗ 
fang in größeren Notenwerten einhergehen. Es hat das ſeinen 
einfachen Grund darin, daß der Eintritt der anderen Stimmen alle 
mählich eine Steigerung der Bewegung und ſchließlich eine durch Zu⸗ 
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ſammenwirken der Stimmen (komplementär) entſtehende ununterbrochene 
Bewegung in kurzen Werten zu bringen pflegt, innerhalb deren die 
langen Noten des Themaanfangs ſich fortgeſetzt deutlich bemerklich 
machen. Tritt den beginnenden längeren Noten in der zweiten Hälfte des 
Themas eine lebhaftere Rhythmik gegenüber (gleichviel ob in gleichen 
Noten oder mit Punktierungen oder Feſthaltung irgend einer typiſchen 
rhythmiſchen Figur), ſo ſetzt ſich dieſelbe gewöhnlich ähnlich in dem 
weiterhin anſchließenden Kontrapunkt der beginnenden Stimme zur Be⸗ 
antwortung fort, ſodaß das Erkennen der Grenze des eigentlichen 
Themas manchmal etwas erſchwert wird. Die in vielen Lehrbüchern 
zu treffende Hausregel, daß das Thema ſoweit reicht, bis die zweite 
Stimme einſetzt, iſt ſchlecht, weil fie häufig ſtark irreführt; nicht 
nur reicht es oft über die Anfangsnoten der Antwort hinaus, ſondern 
es iſt auch in vielen Fällen erheblich früher zu Ende, ſodaß manchmal 
eine größere Zahl überleitender Noten ſich einſchieben. Etwas beſſer, 
aber auch nicht durchaus verläßlich, iſt das Kriterium, das Thema 
als ſoweit reichend anzuſehen als es nachgeahmt wird. Beſonders 
die Fuge mit feſtgehaltenem Gegenſatz wird auch die Art des Ueber⸗ 
tritts aus dem Thema in den Gegenſatz gerne ſtreng beibehalten, jo: 
daß ſolche Fugen auf längere Strecken Kanons gleichen. Nach dem 
bereits oben geſagten reicht ein Fugenthema ſoweit, bis es ſeinen 
deutlich fühlbaren Abſchluß gefunden hat, mag dieſer vor oder hinter 
den Beginn der Folgeſtimme fallen. Dieſe Norm geſtattet uns, auch 
in Fällen, wo die Schlußnote des Themas auffallend kurz iſt, weil 
das geſteigerte Leben des Gegenſatzes ſofort mit ihrer Erreichung be— 
ginnt, doch dieſe Schlußnote als ſolche feſtzuſtellen, z. B. in den Fugen 
in C-dur, C-moll, Cis-moll, Es-dur, E-dur, F-dur im erſten Teile, 
auch C-dur, Cis-dur, E-dur, A-moll im zweiten Teile des Wohl⸗ 
temperierten Klaviers. In Fällen, wo nach ein paar auffällig langen 
Tönen zu Anfang des Themas dieſes in lebhaftere Bewegung über— 
geht (W. Kl. I. B-moll, II. Es-dur, Thema der Kunſt der Fuge u. a. m.) 
iſt natürlich die Beſtimmung der Grenzen des Themas noch mehr er— 
ſchwert. Ohne alle Kenntnis der für Formgebung überhaupt maß⸗ 
gebenden Prinzipen kann man freilich die Aufgabe nicht zu löſen hoffen. 
Ich denke aber, unſer erſter Band hat uns auf dieſem Gebiete ſoweit 
heimiſch gemacht, daß nur in ganz ſeltenen Fällen Zweifel bei der 
Abgrenzung des Themas entſtehen können. Wie jede Melodie baut 
ſich natürlich auch ein Fugenthema aus Motiven auf, die zu einander 
als Aufſtellung und Antwort in Beziehung treten, und das Ende des 
Themas kann natürlich nur an einer Stelle zu ſuchen ſein, die relativ 
ſchwer iſt, einen Ruhepunkt bedeutet. Das effektive Ende kann freilich 
über dieſe ſchlußkräftige Stelle mit einigen Tönen hinausreichen 
(weibliche Endung, Anſchlußmotiv); doch find Fälle, wo das Hinüber⸗ 
reichen ſolche Dimenſionen annimmt wie im Thema der Es-moll-Fuge 
W. Kl. I. (vgl. Fig. 90 a), das die Schlußwirkung durch mehrmalige 
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Beſtätigung noch vertieft, ſelten. Die im Fugenthema miteinander 
korreſpondierenden Motive können dieſelbe melodiſch-rhythmiſche Struktur 
zeigen, ſodaß im Thema ſelbſt bereits die Imitation eine Rolle ſpielt, 
oder aber gegeneinander kontraſtiert ſein, ſodaß erſt die Beant⸗ 
wortung die Imitation zur Geltung bringt. Alles dies iſt uns nach 
den Aufweiſungen des erſten Bandes (S. 51 ff.) nichts neues. Längere 
Themen werden ſchwerer ohne ſtärkere Geltendmachung des Prinzips der 
Imitation zu ſtande kommen als kurze. Beginnt ein Fugenthema gleich 
in lebhafter Bewegung, ſo kann es zwar in ſeiner zweiten Hälfte durch 
ruhigere Gangart kontraſtiert werden, doch iſt nicht zu überſehen, daß 
man mit dem Verbrauch der Kontraſtmittel bereits im Thema ſelbſt 
ſehr vorſichtig ſein muß, weil ſonſt die deutliche Scheidung des Haupt⸗ 
themas von den Gegenſtimmen und freien Zwiſchenpartien zu ſehr 
erſchwert wird. Fälle wie in der D-moll-Zuge des zweiten Teils des 
Wohltemperierten Klaviers ſind immerhin ſelten (anſpringen in rollenden 
Sechzehnteltriolen, zurückſchleichen in chromatiſchem Achtelgange): 


93. 


Hier weiß Bach durch Reſervierung der glatten Sechzehntelbewe— 
gung im Gegenſatz zu den Triolen und einer weitere Intervalle 
und mehr gezackte Linienführung benutzenden Achtelbewegung für die 
Gegenſtimmen immer noch Folie genug für das Thema zu ſchaffen. Aehn⸗ 
lich meidet Bach in der B-moll-Fuge des zweiten Teils des Wohl— 
temperierten Klaviers, deſſen Thema die Kontraſtelemente ſtockender 
1 in Halben und eines geſchloſſen vordringenden Achtelgangs 
aufweiſt: 


. Pen —— 
BE Formen J rfesserendene 
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die Achtelbewegung für die Gegenſtimmen und giebt denſelben beſonders 
die im Thema nicht verbrauchte ruhige Viertelbewegung. 

Einen zweifellos zu großen Verbrauch der Mittel zeigt das 
Thema der E-moll-Fuge des zweiten Teils, in welcher infolgedeſſen 
auch keine Gegenſtimme ernſtlich zur Geltung kommen kann, vielmehr 
fortgeſetzt das Thema ſelbſt das Intereſſe allein abſorbiert und ſogar 
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die freien Zwiſchenpartien nur als ein Weitergehen von Elementen 
des unruhigen Weſens des Themas ſelbſt wirken: 


Schon die allzugroße Länge des Themas (ſechs Takte: 3—4; 5—8) 
erfordert ein ſehr angeſpanntes Intereſſe, um das Thema nicht aus 
dem Auge zu verlieren, ſodaß für das übrige Material nicht viel 
übrig bleibt. Schon die hier angedeuteten wenigen Proben genügen, 
darzuthun, wie gar ſehr verſchiedenartig die Phyſiognomie eines 
Themas ausfallen kann. Wir wollen deshalb zur Vermeidung von 
Wiederholungen das Einrücken weiterer Beiſpiele hier unterlaſſen, 
überzeugt, daß die falſche Vorſtellung, ein Fugenthema brauche an 
ſich nichts zu bedeuten, ſchon jetzt keinen Boden mehr finden kann. 
Freilich von irgend welcher einſeitigen Vorſchrift, wie ein Thema 
konſtruiert ſein muß, kann keine Rede ſein; wir können nur ganz all⸗ 
gemein die Forderung aufſtellen, daß es bedeutſam, von beſtimmtem 
individuellen Ausdruck ſei, einen möglichſt knapp gefaßten, konzen⸗ 
trierten Inhalt habe. Vor allem aber ſoll es phantaſiegezeugt, 
ſtimmungsvoll, aus wahrem muſikaliſchen Ausdrucksbedürfnis ent⸗ 
ſprungen ſein! 


§ 4. Die Beantwortung des Fugenthemas. 


Ueber die Herkunft des Prinzips der Quintbeantwortung des 
Themas in der Fuge find oben (§ 2) einige Bemerkungen gemacht 
worden. Wir kommen nunmehr zu einem der Hauptprobleme der 
Theorie der Fuge, wenn wir im Detail die Frage der Beantwortung 
des Fugenthemas ins Auge faſſen und insbeſondere nach den Geſetzen 
forſchen, welche die in den Werken der Meiſter zu beobachtenden eigen— 
tümlichen Abweichungen von der ſtrengen Transpoſition des Themas 
in die Quinte beſtimmen. Die herkömmliche Terminologie der Fugen— 
technik unterſcheidet ja die Form, welche das Thema (Subjekt, Soggetto) 
bei der erſtmaligen Hinſtellung zeigt durch den Namen Führer Dux, 
Guida, Proposta, Antecedente 2c.) von derjenigen ſeiner erſten Beant⸗ 
wortung, die Gefährte (Comes, Risposta, Conseguente) heißt. Hier 
muß aber eine wichtige Bemerkung eingeſchaltet werden zur Erklärung der 
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Notwendigkeit, von einer eingehenderen Berückſichtigung der älteren Fugen⸗ 
praxis (vor 1700) abzuſehen, nämlich der Hinweis auf die Thatſache, 
daß noch im 17. Jahrhundert das moderne Tonarten- und Modulations⸗ 
weſen nicht völlig abgeklärt iſt und die altüberkommene Theorie der 
Kirchentöne die künſtleriſche Arbeit ſtark beeinflußt. In der Theorie 
ſpielen die den Kirchentönen eigentümlichen Modulationen ohne eigent⸗ 
liche Transpoſition ſelbſt noch im 18. Jahrhundert eine Rolle und verſpä⸗ 
tete Erſcheinungen wie Bellermanns Kontrapunkt haben die älteren An⸗ 
ſchauungen ſogar noch ins 19. Jahrhundert verſchleppt. Wenn ſich auch 
ſchon früh vereinzelte Beiſpiele dafür finden, daß der künſtleriſche Inſtinkt 
der Befangenheit der Lehre zum Trotz das rechte getroffen und Wege ein⸗ 
geſchlagen hat, welche auch noch das geläuterte Harmoniegefühl unſerer 
Zeit als richtig anerkennt, jo ſtehen doch aber denſelben eine Ueberzahl 
ſolcher gegenüber, bei denen das nicht der Fall iſt. 

Man kann rund die Zahl 1700 anſetzen zur Beſtimmung der Zeit, wo 
die muſikaliſche Praxis die Kirchentöne überwunden hat und mit den Be⸗ 
griffen der Transpoſition der Dur- und Molltonart und auch mit dem 
Verhältnis der Paralleltonarten rechnet. Zunächſt kann es verwunder⸗ 
lich ſcheinen, daß nicht ebenſo wie in der übrigen Kompoſition auch 
für Fugen im Moll die Wendung zur Paralleltonart als der nächſt⸗ 
liegende und natürlichſte Weg der Modulation in Aufnahme ge⸗ 
kommen iſt. Bei näherem Nachdenken ergiebt ſich aber doch, daß dem 
erſtens ſchon der natürliche Abſtand der Stimmengattungen von einander 
widerſprechen würde; eine Stimmfolge wechſelnd im Abſtande der Terz 
und Serte entfernt ſich zweifellos nicht nur von der durch die Natur 
gegebenen harmoniſchen Teilung der Oktave o—g —e—g“, ſondern 
rückt auch zwei Stimmen mehr zuſammen und trennt dafür zwei andere 
mehr als ihre natürliche Tonlage an die Hand giebt. Noch eins kommt 
hinzu: der Wechſel des Tongeſchlechts iſt denn doch eine zu ſtarke 
Wandlung der harmoniſchen Mittel, als daß dieſelbe für die kurzen 
Strecken der Fugenthemen und ihrer Beantwortung in Frage kommen 
könnte. Ein dreimaliges derartiges Umſchlagen des Tongeſchlechts im 
Verlaufe einer Durchführung des Themas durch vier Stimmen wäre 
eine Ungeheuerlichkeit. Immerhin liegt der Gedanke, ob nicht die 
Modulation zur Parallele für die Expoſition der Fuge für die Zukunft 
in Frage kommen kann, ſo nahe, daß es wohl der Mühe wert iſt, die 
beigebrachten Gegengründe ſich ernſtlich klar zu machen. Meiner Anz 
ſicht nach wenigſtens ſind dieſe ſchwerwiegend genug, die Frage beſtimmt 
zu verneinen und die alte Ordnung der Quintbeantwortung als fort— 
dauernd normal anzuerkennen. Dagegen könnte angeſichts der in neuerer 
Zeit immer feſteren Boden gewinnenden dualiſtiſchen Fundamentierung 
der Harmonielehre ernſtlich in Frage kommen, ob nicht die umgekehrte 
Richtung der Verwandtſchaftsbeziehungen der Töne im Moll auch für 
die Modulation den Weg zur Unterquinte als den nächſtliegenden und 
ſelbſtverſtändlichen an die Hand giebt. Auch dieſe Frage iſt aber wohl 
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zu Gunſten der alten Ordnung zu entſcheiden, obgleich ja einige Um: 
kehrungsfugen der „Kunſt der Fuge“ Bachs die muſikaliſche Möglichkeit 
einer umgekehrten Ordnung darzuthun ſcheinen (vgl. meine Analyſe 
des Werks, Nr. 12 und 13). Denn man darf nicht vergeſſen, daß auch 
von einer Molltonart aus die Wendung zur Subdominante nicht ein 
Emporſteigen, ein Aufſchwung, ſondern ein Herabſteigen, Verſinken iſt, 
das für Moll geradeſo wie für Dur nur nahe dem Ende eines Ton— 
ſtücks als deſſen Vorbereitung am Platze ſein kann. Man kann 
darum wohl ſagen, daß für Moll zufolge von deſſen herabziehender 
Schwere (Tendenz zum Hinabſteigen), der Aufſchwung zur Dominante 
mehr erſchwert iſt als für Dur, trotzdem aber hier wie dort die 
ſelbſtverſtändliche äſthetiſche Forderung für die poſitiv entwickelnde, auf— 
bauende, erſte Entfaltung muſikaliſcher Ideen bleibt, und allein zur Wahl 
ſteht, wenn die ebenfalls einen Aufſchwung bedeutende Wendung zur 
Parallele nicht angängig iſt. Die muſikaliſche Aeſthetik unterſcheidet ſehr 
wohl das Aufſteigen und Fallen der Tonhöhe, das rein Melodiſche als elemen⸗ 
taren Faktor von den auf dem Gebiete der Harmonie zur Geltung kommen— 
den Verwandtſchaftsbeziehungen der Töne; die Wirkungen jener 
können durch dieſe nicht in ihr Gegenteil verkehrt wer⸗ 
den. Das Ergebnis dieſer Schlüſſe iſt die unbedingte Anerkennung 
des Prinzips der Quintbeantwortung (und zwar in der Oberquinte!) 
als Grundlage des Fugenaufbaus auch fürderhin, obgleich Bach auch 
außerhalb jener „Umkehrungsfugen“ einige Male den Weg zur Subdomi— 
nante für die Beantwortung von Moll⸗Fugenthemen gefunden hat (in der 
D-moll-Toffata, der D-moll-Orgelfuge u. a.) und auch andere Kom⸗ 
poniſten (Händel mehrfach, Beethoven im Cis-moll-Quartett, Schumann 
in op. 12615) gelegentlich auf die Subdominant⸗Beantwortung geraten 
ſind. Die Möglichkeit iſt durch ſolche Beiſpiele erwieſen, die äſthetiſchen 
Bedenken werden aber durch die geringe Zahl der Ausnahmen nicht wider⸗ 
legt. Wir können daher nach Erledigung der beregten Einwände in 
das Detail der Beantwortungsfrage eintreten. 

Die Praxis der voll entwickelten Fugenkunſt ſchließt inſofern das 
Fugenthema mit ſeiner Beantwortung zu einer höheren Einheit zu— 
ſammen, als fie von der Folge beider den Aufſchwung zur Dominant⸗ 
tonart nebſt Wiederzurückwendung zur Haupttonart fordert. Die ältere 
Manier der Fugierung begnügte ſich, das Thema und die Antwort in 
eine und dieſelbe Tonart einzuordnen, unterſchied aber die Antwort 
von der Aufſtellung, indem fie der einen Form authentiſchen, der an— 
deren plagalen Charakter zuſprach. Die Teilung der Normaloktave 
jedes Kirchentons durch die Quinte hatte bekanntlich ſchon im frühen 
Mittelalter auf die Unterſcheidung der zwei Formen geführt: 
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plagal 
doriſch: a he def gah e d 
authentiſch 
plagal 
phrygiſch: hedefgahcde 
authentiſch 
1 plagal 1 
lydiſch: cdefgahcdef 
authentiſch 
plagal 
mixolydiſch: defgahcdefg 
authentiſch 


Je nachdem nun ein Thema in einem der Kirchentöne ſich aus— 
geſprochenermaßen im Schema der authentiſchen oder der plagalen 
Form der Skala hielt, wurde es ſelbſt als authentiſch oder plagal 
bezeichnet und auch die ganze Fuge als authentiſche oder plagale be— 
nannt; die Einheit der Tonart erforderte aber nach damaliger Theorie, 
daß die Beantwortung eines authentiſchen Themas plagal, die eines 
plagalen Themas authentiſch ſei. Die Erfüllung dieſer Anforderung 
ſah man in der gegenſeitigen Beantwortung des Finaltons (Grundtons) 
und ſeiner Quinte (Dominante), alſo beantworteten ſich gegenſeitig: 


im Doriſchen d und a, 

im Phrygiſchen e und h, 
im Lydiſchen f und oe, 

im Mixolydiſchen g und d. 


Damit iſt zunächſt der alte Gebrauch erklärt, die Tonfolge Tonika — 
Dominante durch Dominante — Tonika zu beantworten und umgekehrt, 
aber auch wenn zwiſchen beide Töne ſich andere Töne einſchieben. Da 
nun aber Tonika — Dominante ſteigend eine Quinte iſt,r Dominante — Tonika 
ſteigend aber eine Quarte, ſo ergiebt ſich die Unmöglichkeit, in allen 
Fällen auch das zwiſchen die beiden Töne ſich einſchiebende ſtreng zu be— 
antworten; damit aber iſt ein Problem gegeben, deſſen Löſung auch für 
die ältere Praxis keineswegs einfach war. Nehmen wir ein Beiſpiel, 
nämlich die Einſchaltung der Terz zwiſchen Tonika und Dominante 
(Fig. 96 a und b), jo ergiebt ſich im Herabſteigen die Antwort bei c 
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im Aufſteigen aber die bei d als die übliche Praxis, d. h. im zweiten Falle 
wird d—a nicht mit a— d, ſondern mit a—e beantwortet (vgl. Kunſt 
der Fuge, Nr. 1 und 4). Warum bei d) nicht d ſtatt e? Warum aber 
bei c) nicht h ſtatt c? Nun im erſteren Falle (o) iſt entſchieden maß⸗ 
gebend, ſobald als möglich die Antwort zur Aufſtellung 
in den Abſtand der Quinte zu bringen; im zweiten gewinnt 
das Prinzip der Quintbeantwortung die Oberhand über dasjenige des 
Antwortverhältniſſes von Tonika und Dominante und an die Stelle 
der Feſthaltung derſelben Tonart tritt die thatſächliche Modulation zur 
Tonart der Dominante. 

Betrachten wir einmal die beiden Hälften der Skalen der Kirchen⸗ 
töne hinſichtlich der Möglichkeit ſtrenger Imitation in Quintabſtand: 


97. a Doriſch. 


— 32 


Hier ergiebt ſich im Doriſchen für g und a der Ton d als der 
normal antwortende, für g als Quinte, für a als der Dominante ant— 
wortende Tonika; es leuchtet aber zunächſt ein, daß in Fällen, wo der 
Sekundſchritt ga thematiſch wichtig iſt, ein zweimaliges d nicht wohl 
ihn erſetzen kann, ſondern ſtatt deſſen de nötig wird. Im Phrygiſchen 
muß ebenſo e zur Beantwortung von a und h dienen (ein fis als Ant— 
wort auf h iſt ausgeſchloſſen). Im Lydiſchen wird, beſonders wo das 
jo häufige b ſtatt h in der Quinthälfte erſcheint, k ſowohl für b als 
e Antwortton fein; im Mixolydiſchen iſt ohne fis Quintbeantwortung 
kaum möglich, g aber Antwortton für e und d; in beiden Tonarten 
wird alſo wieder eventuell die Beantwortung der Dominante durch 
ihre Quinte notwendig werden können. 

Dieſe Vergleichung erklärt bereits einigermaßen das häufige 
Schwanken in der Beantwortung, das früher ſogar zur Unterſcheidung 
der Fuga reale (mit durchgeführter Quintbeantwortung) und Fuga 
tonale (mit gegenſeitiger Beantwortung von Tonika und Dominante) 
geführt hat. Die beiden Prinzipe ſind eben in manchen Fällen nicht 
einwandfrei zu kombinieren; deshalb hat man in zweifelhaften Fällen 
es der Entſcheidung des künſtleriſchen Inſtinkts überlaſſen zu müſſen 
geglaubt, die rechte Wahl zu treffen, mit andern Worten, es mußte die 
Entſcheidung davon abhängig gemacht werden, welche Art der Beantwor— 
tung das Thema am wenigſten ſchädigte. Die gar nicht ſeltenen 
Fälle aber, wo nicht unweſentliche Strecken des Themas von hervor— 
ragenden Meiſtern in der Quarte ſtatt in der Quinte beantwortet wur: 
den (z. B. zeigt in der erſten Gis-moll-Fuge des Wohltemperierten Kla⸗ 
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viers die Antwort nur die erſte Note Quintabſtand, alles übrige 
iſt Transpoſition in die Quarte!), wieſen doch zwingend darauf, daß 
die beiden aufgewieſenen Prinzipe nicht wohl als die allein beſtim⸗ 
menden gelten können, daß ihre Definition noch einen Mangel birgt. 
Einen weſentlichen Fortſchritt in der Erkenntnis der die Entſcheidungen 
des künſtleriſchen Inſtinkts beherrſchenden Geſetze bedeutete Moritz Haupt⸗ 
manns Aufſatz „Einige Regeln zur richtigen Beantwortung des 
Fugenthemas“ (Wiener „Recenſionen“ 1865, auch in „Opuscula“ 1874), 
der als Norm aufftellt, daß Quintton mit Quintton und Terzton mit 
Terzton (in der bekannten Hauptmannſchen Unterſcheidung) beantwortet 
werden müſſe, d. h. alſo, wenn man z. B. die Schemata von C-dur 
und G-dur ſo vorſtellt: 
face ghd und oe g h d fis a 
ee eee . 

ſo ſind die unterſtrichenen Töne Terztöne; eine Beantwortung von h 
mit f würde alſo falſch ſein, weil h Terzton, f aber Quintton iſt. 
Nur für Verzierungstöne ſoll dies Prinzip nicht notwendig gelten, 
z. B. für das f im Thema der zweiten C-dur-Fuge des Wohltemperierten 
Klaviers, das mit h beantwortet wird: 


Antw. 
* 


2c. 


— — 


Hauptmanns Aufſtellung deckt ſich im weſentlichen mit der Faſſung, 
welche wir weiterhin dem Geſetz geben werden, ſie iſt nur durch die 
Handhabung des ſchematiſchen Apparats etwas ſchwerfällig; auch geht 
Hauptmann nicht ausführlich genug darauf ein, welchen Unterſchied es be— 
deutet, ob bereits das Thema zur Dominante moduliert oder aber in 
der Haupttonart ſtehen bleibt. Das iſt nämlich gerade das am ſchwerſten 
wiegende Moment zur Erklärung ſcheinbarer Widerſprüche in der Praxis 
der Meiſter der Fugenkunſt. Kommen wir dabei ſogar zu einer Kritik 
des Verfahrens eines Bach in einzelnen Fällen, ſo wird man dieſelbe 
hoffentlich nicht für einen Frevel anſehen. Auch Bach hatte ſchließlich 
die Fugentechnik gelernt, und wenn da noch einmal ein Reſt von Tradi⸗ 
tionen erſichtlich wird, die gerade er überwunden hat, ſo darf das 
nicht eben wundernehmen. 

Die erſte Kapitalfrage iſt alſo geradezu: Moduliert das 
Thema oder nicht? Moduliert das Thema nicht, ſo fällt 
der Antwort die Aufgabe zu, von der Haupttonart aus 
zur Dominanttonart zu modulieren. Fugen, welche auch durch 
die Antwort die Dominanttonart nicht erreichen, dürfen wir als ab— 
norm oder vielmehr als noch in der älteren Praxis (der Kirchentöne) 
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ſtecken geblieben bezeichnen, jo z. B. die O-dur-Orgelfuge Bachs, die 
im 4. Bande der Petersſchen Ausgabe der Orgelwerke Bachs an erſter 
Stelle ſteht. Das Wohltemperierte Klavier enthält nicht einen einzigen 
Fall dieſer Art. Die innerhalb des Themas oder aber 
ſeiner Beantwortung erfolgende Modulation zur Do 
minanttonart iſt ein ganz beſonders wertvoller Beſtandteil der 
grundlegenden ſogenannten Expoſition, d. h. der erſtmaligen 
Anſammlung der an der Fugenarbeit beteiligten Stimmen. Deshalb 
ſtehen alle Fugen, in denen dieſe Modulation außerhalb der Themen 
gelegt iſt, nicht auf der vollen Höhe der Fugenkunſt. Nur mit ein 
paar nebenſächlichen Füllnoten zwiſchen dem Ende des Themas und 
dem Einſatz der Antwort die Modulation zur Dominante zu erledigen, 
ſodaß die Antwort bereits in der neuen Tonart beginnt, iſt nicht viel 
beſſer als die berüchtigten Schuſterflecken, die Schiebungen eines Thema⸗ 
teils aus einer Tonart in andere ohne eine eigentliche Modulation. Dieſes 
Fehlen der eigentlichen Modulation finde ich im Wohltemperierten Klavier 
nur in der E-moll- und der Fis-dur-Fuge des zweiten Teils. In 
letzterer macht aber der Eintritt der Antwort doch einen ſtarken Eindruck, 
weil das Thema nicht mit der toniſchen Harmonie, ſondern mit der 
Dominantharmonie (Triller auf dem Leittone!) einſetzt, ſodaß doch eigent⸗ 
lich der Uebertritt vom Ende des Dux (Tonika fis ) zum Anfange des 
Comes (Dominante gis t) die Modulation vollzieht. In der E-moll- 
Fuge, gegen die ich ſchon ein Bedenken vorbrachte (vergl. Fig. 95) iſt, 
dagegen die Flickarbeit der Zwiſchenmodulation mit den dürftigen Noten: 


a) 3 a . 


(Thema e fis g) 
(Antwort.) 

(a. anſchließend an Fig. 95 beim Einſatz der zweiten, b. [zurückleitend! 
bei dem der dritten Stimme) entſchieden nicht von irgend welcher ſtärkeren 
Wirkung. Auch in der Klavier-Toccata con Fuga in E- moll desgleichen 
in dem Klavier⸗Preludio con Fuga in A-moll (bezw. dem aus den⸗ 
ſelben entwickelten grandioſen Konzert für Violine, Flöte und Klavier mit 
Orcheſter in A-moll)*) iſt dieſelbe Art der Ueberbrückung angewendet. 
Normal iſt, wie geſagt, nur die Verlegung der Modulation in die the⸗ 
matiſche Entwicklung ſelbſt, wie ſie Bach ſelbſt ſonſt immer regelmäßig 
anwendet. 

In den Fällen, wo das Thema ſelbſt nicht moduliert, 
gehört alſo die Modulation nur in die Antwort. Die Wieder⸗ 

) Beiläufig ſei dazu angemerkt, daß Spitta nicht erkannt hat, daß das ver⸗ 
meintlich von Bach für den Fugenſatz hinzuerfundene „Tuttithema“ mit dem Thema 


des 1. Solos identiſch iſt, ſo daß deſſen Hineinarbeitung in den Sat nicht eben 
merkwürdig iſt. N 
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herſtellung der Haupttonart bleibt dann allerdings mit Recht Sache weniger 
überleitenden Noten oder eines förmlichen Zwiſchenſpiels (ſo in der 
C-moll-Fuge J), wenn ſie ſich nicht zufällig mit dem Eintritt der 
dritten Stimme verbinden läßt wie in der erſten C-dur-Fuge des 
Wohltemperierten Klaviers: 


NB. 
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wo das fd der zweiten Stimme den Rückgang markiert, oder wenn fie 
durch Umdeutung der Tonikaquinte zum Dominantgrundtone (wie 
in der Cis-dur-Fuge J) ganz deutlich vor ſich geht. 

Was uns alſo zunächſt ſpeziell beſchäftigt, iſt der durch die 
Antwort ſelbſt bewirkte Uebertritt zur Dominant⸗ 
tonart mittels einer markierten Modulation innerhalb 
des Themas. Dieſer Uebertritt kann ganz zu Anfang, auf die be⸗ 
ginnenden Noten der Antwort erfolgen, aber auch weiter hinausge⸗ 
ſchoben ſein. Für eine ſehr große Zahl von Fällen iſt der Vorgang 
einfach dahin zu definieren, daß wie zu Anfang der erſten Aufſtellung 
des Themas auch zu Anfang der Antwort wieder die Harmonie der Tonika 
erſcheint, aber zur Subdominante umgedeutet wird, ſodaß alles 
weiter Folgende bereits in der neuen Tonart ſich abſpielt. Das iſt 
natürlich nur möglich, wenn der das Thema beginnende oder zu An⸗ 
fang des Themas durch Ziernoten umſchriebene Ton die Prim oder 
Quint der toniſchen Harmonie iſt, in welchem Falle ja das bekannte 
gegenſeitige Antwortverhältnis dieſer beiden Töne in Wirkſamkeit tritt. 
Die Umdeutung zur Subdominante erfolgt dann entweder dadurch, daß 
die charakteriſtiſche Sexte bezw. Unterſeptime die neue Bedeutung nahe⸗ 
legt, oder aber durch die Fortſchreitung zur neuen Dominante, iſt aber 
auch ohne ſolche Mittel direkt verſtändlich, wird ohne weiteres erwartet, 
ähnlich wie man von in die ſchwere Zeit übergebundenen Tönen die 
Umdeutung zu Diſſonanzen erwartet. Hier ſind einige Beiſpiele nicht 
modulierender Themen, deren Beantwortung die beginnende Tonika zur 
Subdominante umdeutet, was ſomit die gewöhnliche Form der Bildung 
der Antwort iſt (faſt alle Fugen des Wohltemperierten Klaviers haben ſie): 
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Hier haben wir bei a, b, c, e, und k ſchöne deutliche Beiſpiele 
für die Umdeutung der Tonika zur Subdominante durch Hinzutreten 
der charakteriſtiſchen Diſſonanz (bei NB); bei d und g unterſtützt das 
Auftauchen der für die Subdominante charakteriſtiſchen übermäßigen Quarte 
im Kontrapunkt die Umdeutung. In allen ſieben Fällen beginnt das 
Thema mit der Harmonie der Tonika, welcher direkt die der Subdomi⸗ 
nante folgt; es tritt daher an die Stelle der Formel 1 —8 bezw. J — 8 
im Thema die modulierende Formel 1. = 8 bezw. T.. = 8 (Tonika, 
nochmals Tonika, aber umgedeutet zur Subdominante). Durchweg iſt 
das altüberkommene Prinzip der gegenſeitigen Beantwortung der 1. 
und 5. Stufe der Skala zur Anwendung gebracht. Bei a, c, d, e 
und f kommt es nur für den erſten Ton in Frage; bei b haben wir die 
Beantwortung von e—g durch g—e (Quinte ſtatt Quarte). Bei a, 
e und f iſt die Antwort ganz ſtrenge Transpoſition in die Oberquinte, 
aber — worauf ſehr zu achten iſt — Bach ſpringt nicht in die Tonart 
der Dominante über, was geſchehen ſein würde, wenn er die Kontra— 
punkte zu den erſten Tönen der Antwort etwa in folgender Weiſe ge⸗ 
ſtellt hätte: 
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Das wäre in allen drei Fällen als Kontrapunkt tadellos, aber 
als Fugenarbeit ſchlecht, weil das wirkſame Kunſtmittel der Modulation 
auf die Scheide zwiſchen Thema und Antwort verlegend (vgl, die 1 = S 
bdezw n 8). 

Bei b, d, e und g erfährt die Melodielinie des Themas Ver: 
änderungen, bei d und e nur bezüglich des erſten Intervalls, das ſtatt 
einer Sekunde eine Terz wird; bei b ſind zwei Schritte verändert (die 
mit einem ausgeſchriebenen Mordent verzierte erſte Note zählt nur als 
einfache Note für ſolche Betrachtung), es wird nämlich aus Quarte — 
Sekunde in der Antwort Quinte — Terz. In allen drei Fällen wird 
von einer Vertretung der Tonika zur Terz der Subdominante fort⸗ 
geſchritten, eine Harmoniewirkung, die natürlich reproduziert ſein will, 
wenn die Antwort nicht den Charakter des Themas verleugnen ſoll. 
Ob bei g nicht in der Befolgung der alten Regel der gegenſeitigen Be— 
antwortung von Prim und Quinte der Tonart zuweit gegangen iſt, ſcheint 
fraglich. Die Umgeſtaltung wie bei h würde allen Anforderungen der 
ſonſtigen Regeln genügen; die Beantwortung des zwiſchen der erſten und 
fünften Note bemerkbar h fis durch fis h bringt aber die Antwort um 
eine ausdrucksvolle Spitze. 

1 11 
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Ein Blick auf die beigeſchriebene Analyſe der harmoniſchen Funktio⸗ 
nen lehrt, daß von dem Moment der Umdeutung ab (T = 8, T = 8) 
die Antwort ganz ſtreng die Harmoniebewegung der Aufſtellung in der 
Dominanttonart reproduziert. Es ſei gleich hier betont, daß dieſe Iden⸗ 
tität des harmoniſchen Sinnes unter allen Umſtänden das 
eigentliche die Formulierung der Antwort beſtimmende Prinzip iſt; 
Hauptmanns Forderung der Beantwortung von Ouinttönen durch 
Quinttöne und von Terztönen durch Terztöne läuft natürlich auf das— 
ſelbe hinaus. 

Nicht ganz normal ſcheint auf den erſten Blick das Verhältnis 
von Aufſtellung und Antwort in der F-dur-Fuge des zweiten Teils 
des Wohltemperierten Klaviers: 


Ah D T-S D T SD at 


nicht ſowohl in der Melodieführung als vielmehr in der harmo⸗ 
niſchen Deutung des Anfangs der Antwort. Wenn wir als Norm 
im Anſchluß an den alten Uſus feſthielten, daß bei nicht modulieren⸗ 
den Themen der beginnenden toniſchen Harmonie zu Anfang der 
Aufſtellung die beginnende toniſche Harmonie zu Anfang der Ant- 
wort entſprechen müſſe, jo ſehen wir eine dem widerſprechende har⸗ 
moniſche Deutung des Anfangs der Antwort. Aber der Verſuch der 
Verbeſſerung etwa in dieſer Geſtalt: 


— — 
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5 
würde ganz abgeſehen von der notwendigen Veränderung des Thema⸗ 


ſchluſſes (Verzögerung des f um ein Sechzehntel) nur die Harmonie— 
bewegung des Anfangs ſtockend machen: T—T als Antwort auf 1— b, 
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was jedenfalls kein Vorzug wäre (daß dem erſten Motiv der Auf⸗ 
ſtellung der harmoniſche Sinn T—D beiliegt, beweiſt der Einſatz der 
dritten Stimme, die das Thema ſo deutet). Ganz ähnlich liegen die 
Verhältniſſe in der G-dur-Fuge des erſten Teils, wo ebenſo die An⸗ 
fangsnote der Antwort mit der Dominantharmonie ſtatt mit der 
toniſchen auftritt, wo aber ebenfalls der Verſuch, die toniſche Harmonie 
an ihre Stelle zu ſetzen, nur lähmend wirken könnte. Bach deutet 
Thema und Antwort ſo: 
e eee eee e 

wofür die verſuchte Korrektur die Verarmung bringen würde: 18 D Tac. 
Alſo Bach hat natürlich recht. 

| Als ein wirkliches Zöpfchen, als Ueberreſt einer veralteten Praxis, 
muß es aber dagegen bezeichnet werden, wenn der Komponiſt zwar 
nicht im Thema, aber doch in der Ueberleitung vom Thema zur 
Antwort den Uebertritt zur Dominanttonart bereits vollzogen hat und 
dennoch die Antwort noch mit der Harmonie der alten Tonart be⸗ 
ginnen läßt. Das thut Bach in der G-dur-Fuge des zweiten Teils 
des Wohltemperierten Klaviers: 


Dieſes die Antwort beginnende g ſtatt a iſt, wenn es echt iſt, 
ganz gewiß ein niedliches Zöpfchen, da dieſe Abweichung von der Form 
des Themas beſtenfalls unbemerkt durchpaſſiert, aber keinerlei Wirkung 
thut. Der gegenteilige Fall, daß der Uſus der gegenſeitigen Beantwor: 
tung der 1. und 5. Stufe der Tonart zu Anfang des Fugenthemas 
nicht berückſichtigt wird, findet ſich bei Bach ſelten z. B. in der zweiten 
D-dur-Fuge des Wohltemperierten Klaviers. Noch merkwürdiger iſt 
der Anfang der Es-dur-Fuge des erſten Teils des Wohltemperierten 
Klaviers, deren Thema moduliert, ſogar mit Trillerſchluß zum Grund: 
tone der neuen Tonika; dennoch beginnt Bach die Antwort wieder mit 
der Harmonie der alten Tonika, was er durch eine beſondere über— 
leitende Rückmodulation ermöglicht: 
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Dieſe auffallende Anomalie iſt natürlich ganz vereinzelt und 
keinesfalls zur Nachahmung zu empfehlen; kommt doch dabei das jelt- 
ſame Endergebnis heraus, daß die ganze Antwort von der erſten bis 
zur letzten Note in der Haupttonart ſteht und entſchieden gegen das 
reichere harmoniſche Leben des Themas abſticht. Man könnte denken, 
daß die Antwort die eigentliche Form des Themas wäre und die Auf- 
ſtellung vielmehr die Antwort, alſo Dux und Comes vertauſcht; doch 
bliebe auch bei ſolcher Annahme noch manches problematiſch (die 2.— 10. 
Note müßten dann doch eine Stufe höher ſtehen). Zur vollſtändigen Ein⸗ 
renkung bedürfte es vielmehr nur des k ſtatt es zu Anfang der Ant⸗ 
wort und natürlich der Weglaſſung der eingeſchalteten Rückmodulation, 
ſodaß das harmoniſche Schema der Antwort an derſelben Stelle, wo die 
Aufſtellung zur Dominante moduliert, die Rückmodulation brächte: 

F 

Das eigenartige Weſen dieſer Fuge, der Wechſel zwiſchen unſtetem 
Modulieren (Thema) und ſtetige Verharren (Antwort) würde freilich 
durch ſolche Umgeſtaltung zerſtört werden. Niemand wird deshalb 
ernſtlich an eine Umarbeitung der Fuge denken; aber das hindert nicht, 
aus ihr, wie ſie iſt, Lehren zu ziehen, was für die Fugenantwort normal 
iſt und was nicht. 

Faſſen wir nunmehr die zweite Hauptgattung der Fugenthemen 
ins Auge, nämlich diejenigen, welche die Modulation zur Dominant⸗— 
tonart vollziehen, ſo iſt freilich dieſelbe ſehr viel ſeltener anzutreffen 
als die erſte. Zum Beweis, daß ſchon in der Mitte des 17. Jahrhun⸗ 
derts das immanente Geſetz für die rechte Beantwortung modulierender 
Themen geahnt wird, ſtehe hier das Thema der Kanzone „La Olizza“ 
von Giovanni Legrenzi (1663 Nr. 4): 
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Antwort. 


0 T 


Genau an derſelben Stelle, wo das Thema zur Dominante mo— 
duliert (T = 8), wendet die Beantwortung zur Haupttonart zurück 
(T =D) Auch die große übermütig ausgelaſſene Fuge in Johann 
Roſenmüllers zehnter fünfſtimmigen Sonate vom Jahre 1682 modu⸗ 
liert im Thema normal mittels 1 = S zur Dominanttonart und kehrt 
in der Beantwortung genau an der entſprechenden Stelle durch einen 
abweichenden Melodieſchritt (Terz ſtatt Sekunde) zur Haupttonart zurück: 


108. 2 2 2 2 2 ir 
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Die jo häufigen Zuſammenſchiebungen von Ende des Themas und 
Anfang der Beantwortung bedingen natürlich Umdeutung eines ſchweren 
Takts zum leichteren; auch in dem folgenden Beiſpiele aus der Trioſonate 
op. 3 II von Abaco findet ſich dieſelbe: 
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Noch einige Beiſpiele mögen die reguläre Art der Modulation 
im Thema und der Rückmodulation belegen; ich erinnere wiederholt 
daran, daß man in der Zeit vor der Abklärung des modernen Begriffs 
der Tonart und der Modulation vergebens nach guten Beiſpielen wirk— 
licher Fugenbildung ſuchen wird, wohl aber ſind ſolche ſeit dem letzten 
Viertel des 17. Jahrhunderts nichts ſeltenes: 
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Dieſe Beiſpiele bedürfen ſämtlich keines Kommentars; wohl aber 
müſſen wir noch einige Bemerkungen anfügen zu den wenigen Fugen 
des Wohltemperierten Klaviers, die im Thema ſelbſt modulieren. 
Am einfachſten liegen die Verhältniſſe in dieſer Hinſicht in der ſonſt ſo 
komplizierten großen H-moll-Fuge des erſten Teils, die nur trotz er: 
folgter Modulation doch die Antwort mit der herkömmlichen Beziehung 
der Prim der Skala auf die Quinte einſetzt, was, wie wiederholt 
betont werden muß, nicht ſtreng logiſch iſt: 
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Abgeſehen von dieſer Manier, deren Herkunft wir ja kennen, 
verläuft die Antwort in möglichſt ſtrengem Anſchluß an die Aufſtellung; 
was die Auffaſſung des als beſonders dunkel bekannten Themas erſchwert, 
iſt hauptſächlich die Einführung des Durakkords der doriſchen Sexte 
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der neuen Tonart, der als ſolcher durch die ſtarke ſtimmige Brechung 
und die kleinen Sekundvorhalte maskiert iſt. Die beiden Kadenzen 
ſind dieſe: 
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In der D-moll-Fuge des erſten Teils wird das Gewicht, das 
der Halbſchluß auf die Dur-Dominante wirft, benutzt, in der Tonart 
von deren Variante fortzufahren, als wenn zur Dominante moduliert 
wäre. Es iſt das etwas ähnliches, wie wir es z. B. noch vor Eintritt 
des zweiten Themas im 1. Satze von Beethovens G-dur-Sonate in 
op. 49 II antreffen. Normal iſt auch das nicht, kommt aber bei 
den Wiener Klaſſikern noch manchmal vor. Die Stelle bei Bach ſieht 
ſo aus: 


Da auch die Antwort mit dem Halbſchluß in der Dominanttonart 
endet, ſo bedarf es eines Einſchiebſels von einem Takt, um die 5 
tonart D-moll wieder zu gewinnen (Harmonie: D= - D — ). 
In der einzigen zweiſtimmigen Fuge des Werkes, der E-moll des 
erſten Teils, paſſiert gar das Unerhörte, daß analog der förmlichen 
Modulation des Themas zur Dominanttonart (mit Ganzſchluß) die 
Antwort zu deren Dominanttonart weiter moduliert, anſtatt den Rück⸗ 
weg zur Haupttonart zu 2 
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Das iſt freilich in hohem Grade abnorm, kann aber in dieſer 
drolligen Blüette, die auch mehrmals ins nackte Uniſono ausbricht, 
kaum wundernehmen. Wer Fugen ſchreiben lernen will, kann ſich 
natürlich nicht ſolche Abſonderlichkeiten zum Muſter nehmen. 

Das Thema der erſten Gis-moll-Fuge moduliert im zweiten 
Takte zur Dominanttonart; deshalb müßte eigentlich auch im zweiten 
Takte der Antwort der Rückweg zur Haupttonart angetreten werden. 
Dem ſtehen aber unüberſteigliche Hinderniſſe entgegen; eine Form wie 
Fig. 115a würde doch zu ſtark gegen das Thema abfallen wegen des 
Verluſtes des charakteriſtiſchen Tritonusſchrittes im zweiten Takt. Des⸗ 
halb lenkt Bach bereits mit der zweiten Note die Modulation zur Sub— 
dominanttonart des urſprünglichen Gis-moll und kann nun den Reſt 
ſtreng nachahmen, freilich nicht in der Quinte, ſondern in der Quarte. 
Die ganze Antwort von der zweiten Note ab ſteht darum ſtatt in der 
Quinte in der Quarte des Themas: 
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Damit ſind die im Thema ſelbſt modulierenden Beiſpiele des 
Wohltemperierten Klaviers, ſoweit wir ſie nicht ſchon vorher beſprochen 
haben (Fig. 106), erſchöpft. Die verhältnismäßige Seltenheit von 
Fugen, die im Thema ſelbſt modulieren, bedeutet nicht eine 
Minderwertigkeit ſolcher Bildungen; ganz im Gegenteil ſteht deren 
ſtärkere Wirkung außer Zweifel und beſonders für längere Themen iſt 
die Vollziehung der Modulation zur Dominante ganz beſtimmt ſehr zu 
empfehlen. Daß das Mittel bisher ſelten zur Anwendung gelangt iſt, 
kann nur ein Grund ſein, ihm in Zukunft mehr Beachtung zu ſchenken. 


§ 5. Der Gegenſatz (Hauptkontrapunkt, Kontraſubjekt). 


Steht die Erfindung des Fugenthemas und auch ſeine Beantwortung 
durchaus auf dem Boden der homophonen Konzeption (wenn auch die Abſicht 
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der Fugierung an dieſelben einige Forderungen ſtellen mußte, von denen die 
freie Melodieerfindung ſonſt nichts weiß, nämlich möglichſte Knappheit, 
Gedrungenheit, Konzentration des Inhalts), ſo betreten wir nun das 
Gebiet, wo alle unſere kontrapunktiſchen Erfahrungen zur Verwertung 
kommen können, wenn wir den ſogenannten Gegenſatz des Fugenthemas 
ins Auge faſſen. Mit dem Namen Gegenſatz oder ſogar kurzweg 
„Kontrapunkt“ belegt man ſpeziell die Weiterführung der die Fuge 
durch erſtmaligen Vortrag des Themas eröffnenden Stimme während 
des Vortrags der Antwort durch die zu zweit einſetzende Stimme. 
Spielt das, was dabei die erſte Stimme an motiviſchem Material ent⸗ 
wickelt, im weiteren Verlaufe der Fuge keine Rolle, ſo pflegt man 
wohl zu ſagen, die Fuge „habe keinen eigentlichen Gegenſatz“, oder 
ſie „laſſe den Gegenſatz fallen“. Zweifellos zieht der zweiſtimmige 
Satz bei erſtmaligem Vortrag des Gefährten die Aufmerkſamkeit auf 
den Kontrapunkt, welcher als erſter dem Thema gegenübertritt, und 
bereitet ſo zweckmäßig für eine etwaige Haupt-Nebenrolle desſelben 
vor. Mit Ausnahme ſolcher Fugen, in denen es auf künſtliche Kom⸗ 
binationen des Themas mit ſich ſelbſt in der Originalgeſtalt oder in 
beliebigen Umgeſtaltungen (Verlängerung, Verkürzung, Umkehrung) ab» 
geſehen iſt, behält Bach faſt immer den erſten Gegenſatz als ferneren 
treuen Geſellſchafter des Themas bei. 

Die Neigung des 16. Jahrhunderts zu kanoniſchen Führungen, 
d. h. zu Kontrapunktierungen des Themas mit ſich ſelbſt, hat lange 
der Entwicklung des eigentlichen Gegenſatzes hindernd im Wege ge— 
ſtanden. Noch faſt durch das ganze 17. Jahrhundert überwiegt in den 
Kontrapunkten die Tendenz einheitlicher Geſtaltung und wo die abſicht⸗ 
liche Steigerung durch vermehrte Figuration zur Geltung kommt, findet 
dieſelbe faſt immer Anwendung auf alle Stimmen. Gabrielis A-moll- 
Kanzone (Fig. 88) iſt auch in dieſer Hinſicht eine ziemlich iſolierte Er⸗ 
ſcheinung. Erſt mit dem Aufgeben der Stimmenfolge in kurzen Ab— 
ſtänden, alſo mit der wachſenden Schätzung längerer, zunächſt einmal 
allein ohne Kontrapunkte vorgetragenen Themen ſcheint allmählich auch 
der Sinn für ſich merklich abhebende Kontrapunkte aufgekommen zu 
ſein. Allerdings ſpricht auch der Generalbaß da ein Wörtchen mit. 
Ein in gleichen Noten gehender, von der Imitation ausgeſchloſſener 
Begleitbaß mußte natürlich den Sinn für die charakteriſtiſche Scheidung 
zweier Stimmen entwickeln; noch mehr gilt das von den auch ſchon 
in der erſten Hälfte des 17. Jahrhunderts (Tarquinio Merula 1637) 
nachweisbaren Ciaconen mit einem auf thematiſchen Sinn Anſpruch 
machenden obſtinaten Baſſe. Andererſeits ſteht gerade der nicht 
thematiſche Begleitbaß der deutlichen Scheidung der Stimmen im Wege, 
da er einen reinen zweiſtimmigen Satz gar nicht aufkommen läßt. 
Immerhin mag doch die folgende kleine Ausleſe die Entwicklung 
des Sinnes für einen charaktervollen Gegenſatz ſeit der Mitte des 17. 
Jahrhunderts belegen: 
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116. . Cazzati, Canzon La Turca (1644). 


b) Maſſimiliano Neri, 1. Sonate a 4 (1644). 
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e) Giov. Legrenzi, 3ft. Canzon La Valvasona (1655). 
2 22S 


h) Henry Purcell, Trioſonate C dur. 
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i) Giuſeppe Torelli, Concerto grosso G dur. 
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k) E. F. dall' Abaco, 4ſt. Concerto Bdur. ai! 
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o) W. Fr. Faſch, Franz. Ouverture D moll. 
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q) Beethoven, Missa solemnis „Et vitam venturi saeculi Amen.“ 
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Charakteriſtiſch wird man einen Gegenſatz nur nennen können. 
wenn er dem Thema fremde Motive bringt, die das Intereſſe auf ſich 
ziehen; mit anderen Worten: auch der Gegenſatz muß ein Geſicht 
haben und zwar ein anderes als das Thema! Mit der bloßen unters 
ſchiedenen Bewegung iſt das freilich nicht erreicht; beſonders wenn der 
Kontrapunkt nur die im Thema nicht durch Tongebungen markierten 
Zeiten angiebt, ſo wirkt er leicht nur ſchlicht ergänzend, d. h. ſo wie der 
ſchlicht fundamentierende Baß der Generalbaßlitteratur, aber nicht als 
Gegenſatz. Unſere obige Auswahl, zu der man auch die Beiſpiele des 
vorigen Paragraphen, in denen zum Comes der Gegenſatz notiert iſt, hinzu⸗ 
nehmen mag, geben genügend Gelegenheit, ſich zu überzeugen, was ein 
Geſicht des Gegenſatzes, was ein richtiger Gegenſatz iſt. So wird 
man z. B. in 101 c die Fortſetzung der in der zweiten Hälfte des 
Themas begonnenen Sechzehntelfigur kaum einen wirklichen Gegenſatz 
nennen können (ebenſo 101d). Dennoch iſt eine ſolche Fortſpinnung 
ſtreng logiſch und darum ohne Einſchränkung gut zu heißen; beſonders 
erfreulich iſt aber das Reſultat ſolcher Fortſetzung des im Thema 
herrſchenden Lebens, wenn dasſelbe zu einer Steigerung und Gipfelung 
führt wie in 116m (Telemann) und 116n (Förſter), da dadurch Dux 
und Comes ein neues Band zur feſten Einheit erhalten. Ein richtiges 
eigenes Geſicht haben dagegen die Kontrapunkte in 101 e (der Gegenſatz 
in faſt übermenſchlichem Ringen mit Sechzehntelſchleifern gegen die ab⸗ 
wärts⸗Tendenz der Viertel des Themas ankämpfend), 101 f (der Gegen⸗ 
ſatz ſekundweiſe in geſchuppter Bewegung ſich ſenkend, während das Thema 
nach oben dringt), 103 (der Gegenſatz graziös auf die leichten Zeiten 
emporſchwebend, während das Thema ſcharf auf die ſchweren Zeiten 
nach oben vordringt), 111 (der Gegenſatz mit einem gewundenen Sech- 
zehntellauf ſich ſchnell zur Oktave ſchwingend, um von da in Vierteln 
ſekundweiſe dem Thema entgegenzugehen), 115 (der Gegenſatz durch 
ſeine Schleifer die Aufwärtsbewegung des Themas mächtig ſtützend), 
1160 (Chromatik) u. ſ. w. In 116p (Händel) iſt nur das in 
Vierteln gehende Motiv der eigentliche Gegenſatz, d. h. das Ende des 
Themas ragt um zwei Takte über den Einſatz der Antwort hinaus; 
aber dieſes Motiv gipfelt zugleich das Thema ſelbſt mit einer leiden⸗ 
ſchaftlichen Gebärde. Wer gute Fugen ſchreiben lernen will, ſtudiere 
ganz beſonders die Meiſterwerke auf die Anlage und den Ausdrucks- 
gehalt der Gegenſätze. Thema und Gegenſatz ſind die beiden Haupt⸗ 
ſtützen der geſamten Fuge. 116 und r treten gleich mit dem Gegen⸗ 
ſatze auf, r ſogar mit einem an 116 p gemahnenden ausdrucksvollen 
Motiv einer dritten Stimme, ſodaß eigentlich ein Tripelthema vorliegt. 
Man nennt wohl Fugen, in denen in ſolcher Weiſe der Gegenſatz gleich 
anfangs mit dem Thema erſcheint, Doppelfugen. Nun — der Name 
thut nicht viel zur Sache. Für die Kompoſitionstechnik macht es keinen 
nennenswerten Unterſchied, ob man den Gegenſatz, der feſtgehalten 
werden ſoll, ſchon gleich dem erſten oder aber erſt dem zweiten Thema— 
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vortrage (der Antwort) zugeſellt. Eine wirkliche Doppelfuge liegt doch 
wohl nur vor, wenn zwei Themen kombiniert werden, deren jedes 
(gleichviel ob vor der Verbindung oder hinterher) für ſich eine Fugierung 
erfährt. Darüber weiterhin ein mehreres. 

Jenachdem ob das Thema zunächſt von einer tieferen oder aber von 
einer höheren Stimme beantwortet wird, liegt es weniger oder mehr nahe, 
den Gegenſatz zu einer Weiterführung und Steigerung des 
Themas zugeſtalten. Es verlohnt ſich, Bachs dreiſtimmige Inventionen 
daraufhin anzuſehen, von denen eine Anzahl richtige kleine Fugen ſind. 
Einzelne derſelben treten, anſtatt wie die anderen mit einem Begleitbaß, 
gleich mit einem durchweg feſtgehaltenen Gegenſatze auf (F-dur, F-moll, 
H-moll); die Gipfelung des Themas durch den Gegenſatz iſt beſonders 
hübſch angewandt in der D-moll- und A-dur- Invention: 


Dieſe Möglichkeit der Fortführung des im Thema lebenden 
Ausdrucks über deſſen eigentliche Grenze hinaus iſt trotz der 
Verleugnung des Prinzips, daß nur die Stimme, welche gerade das 
Thema hat, Hauptſtimme ſein ſoll, ſehr wichtig und wertvoll. Sie weiſt 
auch in nicht zu mißkennender Weiſe auf ein ideales Aufgehen der 
ſtrengen Polyphonie in einer höheren Homophonie hin. Auch 
die Steigerung des Ausdrucks des Themas mittels Beant— 
wortung durch eine nächſtbenachbarte höhere Stimme bedeutet 
ja doch dasſelbe, nur ohne Widerſpruch gegen das erwähnte Geſetz. 
Ueberhaupt aber verſteht es ſich ja doch ganz von ſelbſt, daß über 
dem Prinzip der Verſelbſtändigung der Stimmen und der gleich— 
mäßigen Bedenkung derſelben mit dem Thema und den Hauptkontra⸗ 
punkten das Prinzip des Zuſammenwirkens zu einem gemeinſamen 
Ganzen ſteht. Alſo: in einem bloßen Herumſpringen des Themas 
zwiſchen den Stimmen beruht doch die Fugenarbeit auch nicht, und 
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außer der wohlbedachten oder mit dem Empfinden wohl abgewogenen 
Ordnung der Modulation, der Steigerung und Minderung der rhyth— 
miſchen und dynamiſchen Ausdrucksmittel kommt doch auch die effek— 
tive Melodie der Oberſtimme, überhaupt die Ausbreitung des Satzes 
nach der Tiefe und Höhe fortgeſetzt ſehr ernſtlich in Betracht. Die 
Erfahrungen, die wir bezüglich dieſer im homophonen Satze gemacht 
haben, kommen uns deshalb ebenſogut auch für den polyphonen Satz 
zu ſtatten. Wenn auch dieſe Erwägungen in der Hauptſache erſt für 
den ferneren Verlauf der Fuge aktuelle Bedeutung erlangen, ſo iſt 
doch ſchon hier zu betonen, daß zunächſt für den erſten Anfang der— 
ſelben die Wahl der Tonlage, in welcher das Thema zuerſt vor— 
getragen wird, keineswegs gleichgültig, ſondern ſogar von ausſchlag— 
gebender Wichtigkeit für den ganzen ferneren Verlauf iſt. Man ſehe 
ſich nur einmal das Wohltemperierte Klavier daraufhin an, in welch 
eminentem Maße der erſte Anfang die Stimmung der einzelnen Fugen 
beeinflußt; man verſuche nur einmal den Anfang eine Oktave höher 
oder tiefer zu legen, um ſich zu überzeugen, daß notwendig auch die 
Tonlage des Anfangs in der Phantaſie beſtimmt vorgeſtellt werden 
muß. Ganz mit Recht benennt man Fugen nach der beginnenden 
Stimme als Altfugen, Tenorfugen, Baßfugen, Sopranfugen, 
und das gilt nicht nur für Singfugen, ſondern auch für Inſtru⸗ 
mentalfugen. Altfugen find z. B. im erſten Teil die in Es- moll, 
G-moll, Gis-moll, H-moll, deren ernſte Stimmung alſo durch zwei- 
malige Tieferbewegung in der Expoſition vertieft werden kann; auch 
die Es-moll-, B-moll- und H-moll-Fugen des zweiten Teils teilen dieſen 
ernſten Charakter, der ſich auch noch in der relativ tiefen Lage des Alt 
ausſpricht. Eine Tendenz zur Höhe hat von den genannten nur die 
große philoſophiſche H-moll-Fuge des erſten Teils, aber in der Form 
leidenſchaftlichen Ringens; die anderen kommen nicht aus der Lage 
heraus oder ſenken ſich ſogar tiefer hinab. Wenn etwas Gleiches von 
den andern Altfugen nicht geſagt werden kann, ſo liegt das zum Teil 
an dem bereits angedeuteten Mangel an tieferem Gefühlsinhalt (I C-dur, 
C-moll, A moll, II C-dur, C-moll); in der As-dur- und B-dur-, auch 
in der D-moll-Fuge des zweiten Teils aber iſt offenbar der Alt nicht 
als tiefe Frauenſtimme, ſondern als zweite hohe Stimme, als zweiter 
Sopran vom Komponiſten erfunden, wenigſtens in der für die grund 
legende Wirkung maßgebenden Expoſition (erſten Anſammlung der Stim⸗ 
men). Bei der As-dur-Fuge iſt das in hohem Grade auffällig, da die 
Lage des beginnenden Alt eine volle Oktave höher iſt als die des be— 
ginnenden Tenor in der As-dur-Fuge des erſten Teils. 

In ähnlicher Weiſe kann man für die Tenor⸗, Baß⸗ und Sopran⸗ 
fugen jedesmal zwei Gruppen unterſcheiden, nämlich ſolche, bei denen 
die effektive Tonlage das entſcheidende für den Charakter iſt und ſolche, bei 
denen im Gegenteil die Möglichkeiten der Entfaltung aus der Lage heraus 
den Charakter beſtimmen, alſo für den Tenor a) relativ hohe Lage, 
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die noch zweifach gefteigert werden kann, daher energiſcher oder heiterer 
Charakter (I. Teil: E-dur, F-dur, H-dur, II. Teil: D-dur, Fis-dur, 
G-moll); b) Möglichkeit des Herabſteigens in die Tiefe, daher ernite 
Stimmung (I. Teil: F-moll, II. Teil: Fis-moll); für den Baß 
a) tiefe Lage, daher dunkle Farbe, ernſte Stimmung (I.: Cis-moll; 
trotz der Fünfſtimmigkeit bringt die letzte Steigerung der Expoſition 
den Sopran nur in mittlerer Lage um cis?); b) Möglichkeit der Ent⸗ 
faltung nach der Höhe, daher energiſch aufſtrebender Charakter (I.: D-dur, 
II.: Es-dur, E-dur, A-dur, A-moll, H-dur; in der Mehrzahl dieſer 
Fugen liegt ſchon der Baß ſelbſt hoch, ſodaß eine fortgeſetzte Steigerung 
der Wirkung hoher Lage durch die Expoſition erfolgt); für den 
Sopran a) hohe Lage, daher helle, freundliche Wirkung (I.: Cis-dur, 
Es-dur, G-dur, A-dur, B-dur, II.: E-moll, F-dur, G-dur, Gis-moll); 
b) Möglichkeit des Herabſteigens in die Tiefe, daher Charakter der 
Sinnigkeit, Beſchaulichkeit (I.: E-moll, Fis-dur, II.: F-moll). In 
den nur dreiſtimmigen Fugen in D-moll und B-dur im erſten Teil 
fehlt wohl der Sopran, d. h. ſie ſind eigentlich Altfugen und nicht 
Sopranfugen; beſonders bei der D-moll-Fuge iſt das wohl zweifellos. 

Der Zweck dieſer kleinen Einſchaltung iſt gewiß einleuchtend; 
wie wir im erſten Bande mahnten, nicht Lieder ohne beſtimmte Vor⸗ 
ſtellung der Stimmlage und des Stimmcharakters zu ſchreiben, ſo 
müſſen wir hier mahnen, unter keinen Umſtänden Fugen auf dem Papiere 
zu fabrizieren, ſondern auch ihren Klang ſinnlich lebendig vorzuſtellen. 
Was nicht mit Empfindung durchtränkt iſt, hat überhaupt auf den 
Namen Muſik keinen Anſpruch. 

Wir nehmen nun einen erſten Anlauf zur Fugenkompoſition 
und fordern als 


Neunzehnte Aufgabe 


den Entwurf einer größeren Anzahl von Fugenanfängen, be⸗ 
ſtehend aus Thema, Antwort und Gegenſatz — nicht mehr, 
damit erſt der Lehrer die notwendige Korrektur vornehmen bezw. 
Verbeſſerungsvorſchläge machen kann. Die Entwürfe ſollen nicht 
ſchematiſch die drei Glieder in drei übereinandergeſtellten Syſtemen 
zeigen, ſondern ſogleich fortlaufend als ernſtgemeinter Anfang notiert 
werden, ſodaß alſo z. B. auch die Steigerung des Ausdrucks des 
Themas durch die höher liegende antwortende Stimme oder aber im 
gegenteiligen Falle durch den Gegenſatz ſogleich bei der erſten Erfindung 
nahe liegt. In welcher Stimmlage das Thema zuerſt auftritt, iſt alſo 
ganz und gar Sache des Schülers, ebenſo ob er die erſte Beant— 
wortung einer höheren oder einer tieferen Stimme überträgt; natürlich 
wird er Anfänge in allzugroßer Tiefe oder allzugroßer Höhe ver— 
meiden. Selbſt für eine Baßfuge, die gleich zu Anfang den Eindruck 
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wejentli durch die tiefe Lage des Themas beſtimmt, iſt es uns 
praktiſch ſich jede Steigerung nach dieſer Richtung zu verbauen, indem 
man gleich anfangs bis an die Grenze der Möglichkeit geht. Bachs 
fünfſtimmige Cis-moll-Fuge reſerviert ſich eine ganze Oktave Spiel⸗ 
raum nach der Tiefe und bringt erſt etwa in der Mitte des Werks 
das Thema in die Lage des großen Cis. Daß die Baßfuge gern 
zuerſt das Thema in aufſteigender Folge der Stimmen bringt 
(Baß, Tenor, Alt, Sopran), bleibe nicht ungeſagt; von den Beiſpielen 
des Wohltemperierten Klaviers machen nur die Cis-dur und Cis- moll 
des zweiten Teils keinen Gebrauch von dem wirkſamen Uebereinander⸗ 
türmen der Themaeinſätze, das in beiden keine ſtarke Wirkung machen 
konnte, da die Cis-dur ein zu winziges Thema hat und die nur 
dreiſtimmige Cis-moll für ihre rollenden Triolen freies Feld braucht, da⸗ 
her lieber von der engen Stimmenfolge abweicht. Beſonders ſchön iſt 
die Wirkung, des ſich immer höher aufreckenden Themas in der H-dur- 
Fuge, wo ſchon das Thema ſelbſt zwei aufſtrebende Bögen aneinander 
fügt; ich wüßte kein zweites Beiſpiel, das einen ſo plaſtiſchen Eindruck 
des Aufbauens machte (die letzte Gipfelung im dreigeſtrichenen h ſpart 
ſich aber der weiſe Meiſter für den Schluß des Werkes auf): 
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Wiederholt ſich (wie in dieſer Fuge) ſolches Aufſteigen von der 
Tiefe zur Höhe im Verlauf der Fuge, ſo wird natürlich deſſen Wirkung 
dadurch noch mehr bekräftigt. Das umgekehrte Verfahren, das Herab— 
ſteigen des Themas vom Sopran über die einzige Mittelſtimme zum 
Baß hat eine ähnliche frappante charakteriſtiſche Wirkung ergeben in 
der Fis-dur des erſten Teils; auch hier wiederholt ſich der Prozeß. 
Humoriſtiſch wirkt die Markierung der Ankunft in der Tiefe durch Ab— 
ſtreifen der weiblichen Endung, ſobald der Baß das Thema erhält: 
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Thema im Baß (Schluß). NB. 
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Ueber die ſpezielle Anlage des Gegenſatzes wollen wir weitere 
Anweiſungen nicht zu geben verſuchen; die gegebenen Beiſpiele beweiſen 
hinlänglich, daß die Fülle der Möglichkeiten unerſchöpflich iſt. Nur das 
eine ſei wiederholt betont, daß womöglich der Gegenſatz neue Elemente 
von prägnantem Ausdruck bringen muß und wäre es nur ein einziges 
individuell geartetes Motiv, deſſen Wiederauftreten ſich bemerklich macht. 


§ 6. Die freien Kontrapunkte der Fuge. 


Der Möglichkeit, überhaupt außer dem Thema ſelbſt keine längere 
melodiſche Bildung in der Fuge zu konſervieren, habe ich bereits ge⸗ 
dacht, auch darauf hingewieſen, daß ſolcher Verzicht auf einen durch⸗ 
geführten Gegenſatz beſonders in den Fugen häufig iſt, welche durch 
kanoniſche Arbeit mit dem Thema für ſolchen Ausfall entſchädigen. 
Aber die Fälle ſind auch gar nicht ſelten, daß umgekehrt der Komponiſt 
mit der Weiterverwertung einmal aufgetretenen motiviſchen Materials 
über die Konſervierung des Kontrapunkts zum Gefährten hinausgeht, 
alſo z. B. auch noch die melodiſche Bildung feſthält, welche die be— 
ginnende Stimme zum dritten Themavortrag bringt, alſo während die 
dritte Stimme den Führer und die zweite den transponierten und 
eventuell durch kleine Aenderungen zu ſolcher Kombination fähig ge⸗ 
machten Hauptkontrapunkt haben. Solche Konſervierung einer zweiten 
oder in einer vierſtimmigen Fuge gar eines dritten Kontrapunkts, ſtellt 
an die Kompoſitionstechnik keine weiteren Anforderungen als die, daß 
eine Verſetzung der Stimmen gegeneinander möglich ſein muß, 
ohne daß grobe Satzfehler (Quintenparallelen) entſtehen. Unſere Schul⸗ 
arbeiten im Kontrapunkt haben fortgeſetzt auf ſolche Umſtellbarkeit der 
Stimmen gegen einander Bedacht genommen, ſodaß dieſelbe dem Schüler 
nichts fremdes mehr iſt. Der ſogenannte doppelte Kontra— 
punkt der Oktave iſt ein ſo ſelbſtverſtändliches Requiſit ſelbſt 
ſchon des homophonen Stils, daß man Unrecht thut, von demſelben 
groß Weſens zu machen. Vorläufig haben wir übrigens gar nichts 
mit ſolchen Umkehrungen zu thun, ſondern nur mit der Auf⸗ 
gabe der Weiterſpinnung der Anfangsſtimme zum dritten Thema⸗ 
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vortrag, gleichviel ob der zweite Kontrapunkt weiterhin konſerviert 
werden ſoll oder kann oder nicht. Nicht ein ſolcher Geſichtspunkt ſoll 
uns leiten, ſondern vielmehr der viel wichtigere allein kunſtwürdige, 
daß die Weiterführung der erſten Stimme eine natürlich ſich ergebende 
und folgerichtige ſei, daß die Stimme nach Möglichkeit auch unter der 
weiteren Erſchwerung der Bedingungen eigenen Lebens nicht entbehre. 
Dabei wird uns die durch die mancherlei kontrapunktiſchen Schularbeiten 
erworbene Routine, zu einem fertig vorliegenden zweiſtimmigen 
Satze eine dritte Stimme zu ſchreiben, gute Dienſte leiſten. Iſt doch 
die ganze Methode meines „Lehrbuchs der einfachen, doppelten und 
imitierten Kontrapunkts“ geradezu darauf angelegt, für die Fugenarbeit 
vorzuſchulen. Die dort geſtellten ſpeziellen Aufgaben, z. B. eine 
ſynkopierte oder punktierte dritte Stimme zu einem zweiſtimmigen Satze 
zu ſchreiben, deſſen zweite Stimme mit drei Noten gegen eine des 
Cantus firmus läuft, kehren für die freie praktiſche Kompoſition 
allerdings nicht wieder, wohl aber alle dieſe Möglichkeiten in bunter 
Miſchung. Wir haben durch jene ſchematiſchen Arbeiten und ihre 
endliche Auflöſung in den Schlußaufgaben des einfachen Kontra⸗ 
punktes (ganz freie Geſtaltung aller Stimmen, aber immer mit Fort⸗ 
ſchreiten von der für ſich befriedigenden Zweiſtimmigkeit zur Dreiſtimmig⸗ 
keit und von dieſer zur Vierſtimmigkeit) die techniſchen Vorbedingungen 
für die freie Verfügung der Phantaſie über die Ausdrucksmittel in 
der Fugenkompoſition errungen. 

Einige Beiſpiele mögen das Fortſchreiten der Fuge von der 
Zweiſtimmigkeit zur Dreiſtimmigkeit vorführen und zugleich zum Be— 
wußtſein bringen, daß nicht ohne weiteres die Transpoſition des 
Gegenſatzes in die Unterquinte denſelben mit dem Thema zu bringen 
möglich macht; denn überall da, wo die Antwort nicht notengetreue 
Quinttranspoſition des Themas iſt, werden auch entſprechende Ab— 
weichungen im Gegenſatz unerläßlich werden. Um nicht zu viel Raum 
für die Beiſpiele zu verbrauchen, wähle ich nach Möglichkeit ſolche, 
die an frühere anſchließen. Doch eröffne den Reigen die Cis-dur- 
Fuge des erſten Teils des Wohltemperierten Klaviers, deren Anfang 
wir noch nicht gegeben haben: 
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Hier iſt die Abweichung des Comes vom Dux ſo geringfügig 
(1. Note ois ſtatt dis), daß der Gegenſatz in ſchlichter Quintverſetzung 
unverändert zum Dux gebracht werden kann; das fis ftatt fisis gegen 
Ende des dritten Takts der Notierung, das den Gis-dur-Akkord zur 
Dominante der Subdominante macht, iſt in der Transpoſition nicht 
durch a ſtatt ais nachgeahmt, ſondern ignoriert. Der zweite Kontrapunkt 
ſticht durch ſeine ſtufenweiſe Bewegung in ſynkopierten Halben ſowohl 
gegen das zwiſchen Achtel- und Sechzehntelbewegung, zwiſchen aus— 
drucksvollen Appogiaturen und graziöſen Sextenſchritten wechſelnde 
Hauptthema als gegen die geſchloſſene Sechzehntelbewegung des Gegen— 
ſatzes ab. Der zweite Kontrapunkt kehrt im Laufe der Fuge zweimal 
ganz ſtreng und noch ein paarmal mit ſtärkeren Abweichungen als 
Genoſſe von Thema und Gegenſatz wieder: 
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Der an 101 anſchließende erſte dreiſtimmige Satz der F-moll- 
Fuge des Wohltemperierten Klaviers I. iſt folgender: 


Alle beiden Kontrapunkte werden mit unbedeutenden Abweichungen 
(aus Rückſicht auf Spielbarkeit) durch die Fuge feſtgehalten. Man 
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beachte, wie dieſelben ſich zu einander rhythmiſch komplementär ver⸗ 
halten und eine faſt lückenloſe Sechzehntelbewegung herſtellen. Wo 
die Stimmen, fo wie hier, in derſelben Oktavlage einander ablöſen, 
iſt freilich die Wirkung nicht ſehr verſchieden von der einer einzigen 
fortgeſetzt in Sechzehnteln gehenden Stimme. Nur das Wiedererkennen 
des erſten Gegenſatzes ſchützt vor dieſem Irrtum der Auffaſſung; 
gerade hier iſt aber dies Wiedererkennen viel ſchwerer als weiterhin, 
wo die beiden Gegenſätze weiter aus einander gelegt (Fig. 123 a) bezw. 
durch das Thema ſelbſt geſchieden ſind (123 b): 
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Hier iſt bei b freilich nur der erſte Kontrapunkt ſtreng durch— 
geführt, der zweite klingt nur mit ein paar Motiven an (das frei ge— 
bildete neue habe ich weggelaſſen). 

Der erſte dreiſtimmige Satz der H-dur-Fuge des erſten Teils, 
anſchließend an 101 g, iſt folgender (124 a; auch hier kehren mehrere 
Male beide Kontrapunkte wieder, doch iſt auch einige Male der erſte 
Gegenſatz ganz fallen gelaſſen): 
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Vergleicht man die Fugen in der Kunſt der Fuge mit den- 
jenigen des Wohltemperierten Klaviers oder auch den großen Orgel— 
fugen Bachs, ſo erſcheinen die letzteren durchſchnittlich viel bunter; 
eine auffallende Konſtanz des Figurenwerks tritt in den Kontrapunkten 
der Kunſt der Fuge hervor, die einzelnen Stimmen führen in viel aus— 
geſprochenerem Maße Manieren durch als im Wohltemperierten Klavier. 
Angeſichts des kompoſitoriſch⸗didaktiſchen Zwecks der Kunſt der Fuge 
iſt man deshalb berechtigt zu ſagen, daß die einzelnen Fugen derſelben 
„theoretiſche“ Fugen ſind; die des Wohltemperierten Klaviers ſind 
dagegen „praktiſche“ Fugen, nicht zu irgend welchem Zwecke der Demon— 
ſtrierung von Lehrſätzen entworfen, ſondern aus künſtleriſchem 
Schaffenstriebe ſpontan entſtanden, um ihrer ſelbſt willen da. Man 
kann deshalb aus der Kunſt der Fuge für die Fugentechnik ſehr viel 
lernen; aber verkehrt wäre es, die einzelnen Stücke als Muſter zur 
Nachahmung zu empfehlen — zur Befruchtung der Phantaſie taugen 
ſie nicht. Bach hat da echt lehrhaft demonſtriert, daß man eine lange 
Fuge ſchreiben kann, ohne dieſelben Kontrapunkte zum Thema wieder 
zu benutzen, ſodaß die ſämtlichen Kontrapunkte vom Thema nur 
durch kürzere Notenwerte ſich abheben, ohne ſich aber unter einander 
zu unterſcheiden (Nr. 1, 2); daß man in den Kontrapunkten eine auf⸗ 
fällige Manier (punktierte Achtelbewegung) feſthalten kann, wodurch wohl 
im allgemeinen eine ſtärkere Kontraſtierung des Themas bewirkt wird, 
aber ohne daß darum irgendwie von einem dem Fugenthema zur Seite 
tretenden zweiten thematiſchen Gebilde die Rede ſein kann (Nr. 2); 
daß man einen Gegenſatz konſervieren kann, der als ſolcher durch einen 
einzigen hervorſtechenden Zug, nämlich ein wenig Chromatik, ſofort die 
Aufmerkſamkeit auf ſich zieht (Nr. 3); daß man auch dem Thema 
ſelbſt mit figurativen Mitteln nahen kann, ohne es unkenntlich zu 
machen (daſelbſt in der Mitte); daß man einen Gegenſatz aber auch 
nach Belieben ſtreng oder frei behandeln und z. B. ſeine Elemente 
nach Befund auch einem Zuſammenwirken mehrerer Gegenſtimmen 
übertragen kann (Nr. 4); daß man die Umkehrung des Themas als 
Antwort einführen kann und damit ein neues Reizmittel bringt, das 
den Antagonismus eines Gegenſatzes entbehrlich macht (Nr. 5) u. ſ. w. 
bis zu der kühnſten Engführung des Themas mit ſeiner Umkehrung, 
Verlängerung und Verkürzung (Nr. 6 und 7) und andererſeits zur 
Entwicklung ſelbſtändiger Fugierung von, wie ſich zuletzt herausſtellt, 
nur als Kontrapunkte erfundenen und als ſolche ſich ſchließlich ent— 
hüllenden Gegenſätzen (Nr. 8, 9, 10, 11). Bezüglich ſolcher „Doppel⸗ 
fugen“, wie die letztgenannten vier, iſt noch darauf hinzuweiſen, daß 
ein ſpäter eintretendes Thema doch nur unter ganz beſonderen Be— 
dingungen als Hauptthema verſtanden werden kann, nämlich erſtens wie 
hier in einer Folge verſchiedener Fugen über dasſelbe Thema, deſſen Eintritt 
man alſo vorher ſchon erwartet, oder aber, wenn das Thema einer 
bekannten Melodie (z. B. einem Choral) entlehnt iſt. Andernfalls 


8 Die freien Kontrapunkte der Fuge. &r- 187 


kann die Wirkung nur die umgekehrte fein, nämlich, daß das Haupt⸗ 
thema das zuerſt fugierte iſt, dem ſich aber ſpäter ein Kontrapunkt 
zugeſellt, der fortan mit durchgeführt wird. Aus allen dieſen Betrach— 
tungen geht aber hervor, daß die einzelnen Fugen der „Kunſt der Fuge“ 
durch die Zuſammengehörigkeit zu einem didaktiſchen Ganzen ein 
Element erhalten haben, das jeder Einzelfuge fremd ſein muß, daß ſie 
allerlei techniſche Handgriffe der Fugenkunſt einzeln demonſtrieren, deren 
eine einzige, frei ohne didaktiſche Nebenabſichten erfundene Fuge eine 
ganze Reihe vereint oder nach einander zur Anwendung bringen kann. 
Deshalb nochmals: die Kunſt der Fuge iſt ein Lehrbuch aber nicht 
eine Sammlung freier Kunſtwerke. Auf die imponierenden letzten 
Leiſtungen, die Umkehrung ganzer Fugen und die Kombination 
von zuletzt vier vorher ſelbſtändig fugierten Themen werden wir 
noch zurückkommen. Hier iſt es einſtweilen noch Pflicht, den Schüler 
vor ſolchen Kraftproben techniſcher Meiſterſchaft zu warnen. Er wird 
beſſer vorwärts kommen und einen Standpunkt erreichen, der ihn auch 
zu ſolchen Künſten befähigt, wenn er ſich vorläufig aller Kombinations— 
gelüſte ganz entſchlägt und auch auf dem Gebiete des polyphonen Stils 
vielmehr immer und immer ſtrebt, nur niederzuſchreiben, was er vorher 
innerlich gehört hat. Daß die Schwierigkeiten mit der Vergrößerung der 
Zahl der individualiſierten Stimmen ganz gewaltig wachſen, iſt ja 
nicht zu beſtreiten; aber unter keinen Umſtänden darf zugeſtanden 
werden, daß auch nur für kurze Strecken die Phantaſiethätigkeit aus 
geſchaltet werden dürfte zu Gunſten rein mechaniſcher Arbeit. Ebenſo 
wie die Lokaliſierung des Themas in beſtimmter Tonhöhe, wie das 
Anſetzen der Antwort an das Thema und das Herauswachſen des 
Gegenſatzes aus dem Thema, muß auch die weitere Fortführung der 
Fugenarbeit unbedingt der ſchaffenden Phantaſie, der lebendigen Ton⸗ 
vorſtellung überwieſen werden, zunächſt alſo in der dreiſtimmigen Fuge 
der Anſatz des dritten Themavortrags an den zweiten und die 
Weiterſpinnung der beiden erſten Stimmen. Natürlich kann für ſolche 
Weiterführung die Niederſchrift des bereits fertigen als Erleichterungs— 
mittel angewendet werden, ſodaß die Phantaſie vor dem Abirren in 
das der normalen Formgebung widerſprechende bewahrt wird. Das 
heißt alſo z. B.: ſteht feſt, wo die Antwort an das Thema anſetzt, 
ſo kann ſie niedergeſchrieben werden und die Phantaſiethätigkeit wird 
dann, wenigſtens zunächſt, ſolche Fixierung des nunmehrigen Cantus 
firmus als eine Erleichterung für ihre Weiterſpinnung der erſten 
Stimme empfinden. Ebenſo wird, nachdem der zweiſtimmige Satz 
eine beſtimmte Lage des dritten Themaeinſatzes in der Phantaſie an— 
geregt hat, dieſer notiert werden dürfen und ſich die Frage ent— 
ſcheiden, ob der Gegenſatz ſtreng transponiert ſich der ferneren Ent— 
wicklung ungezwungen einfügt oder nicht. Auf keinen Fall iſt alſo 
als von vornherein feſtſtehend anzunehmen, daß der Gegenſatz ſtreng 
beibehalten werden muß; zweifellos zu konſervieren iſt nur das Thema 
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ſelbſt, aber auch für dieſes iſt noch die Wahl der Lage ſeines Ein— 
ſatzes offen und auch die Frage, ob es ohne Einſchiebſel, mit oder 
ohne Zuſammenſchiebung einſetzt, iſt noch nicht entſchieden. 

Diesbezüglich ſind noch einige Bemerkungen erforderlich. 

Für den Charakter einer Fuge iſt es keineswegs unweſentlich, ob 
die Verkettung der Themeneinſätze metriſch glatt verläuft oder 
nicht. Die Natürlichkeit und Einfachheit von Fugen wie der C-moll, 
Cis-dur, Es-dur, F-dur, F-moll, Fis-dur, G-dur, Gis-moll, B-dur, 
H-dur des erſten Teils, C-dur, C-moll, Es-moll, E-moll, F-dur, 
F-moll, Fis-dur, G-moll, As-dur, A-moll, B-dur, H-dur des zweiten 
Teils hängt zum großen Teil mit davon ab, daß ihre Themeneinſätze 
innerhalb der glatt verlaufenden Achttaktigkeit vor ſich gehen und 
nicht durch Eliſionen, Zuſammenſchiebungen und Wiederholungen die 
Auffaſſung erſchweren. Es iſt ihnen damit ein entſchieden als volks— 
mäßig zu bezeichnendes Element eigen, deſſen Bedeutung nur ja nicht 
unterſchätzt werden darf, am wenigſten bei harmoniſch ſo komplizierten 
Themen wie denen in F-moll und Gis- moll des erſten Teils. In 
manchem der genannten Beiſpiele wäre eine Zuſammenſchiebung des 
Endes des Dux und des Anfangs des Comes nach Analogie anderer 
Fugen möglich geweſen oder eine Abkürzung des Abſtandes zwiſchen der 
Schlußwirkung des Dux und dem Beginn des Comes durch Eliſion 
eines Halbtaktes ꝛc., damit wäre aber eben eine kompliziertere Form⸗ 
grundlage gegeben geweſen, welche die Wirkung ſtark beeinfluſſen müßte. 
Die Zuſammenſchiebungen von Ende und neuem Anfang (z. B. 
in Fig. 92, 1161, 1161) bedingen, wenn fie überhaupt aufgefaßt werden, 
immer einen kräftigen Ruck, eine Willens änderung; werden ſie nicht 
aufgefaßt, ſo erſcheint der formale Aufbau verſchwommen, verworren, 
unklar. Das Fauſtiſche der großen fünfſtimmigen Cis-moll-Fuge 
(W. Kl. I) liegt nicht nur in dem Einhergehen des Themas in uͤber⸗ 
menſchlichen Zählzeiten (ſehr langſamen Ganzen), auch nicht nur in dem 
in ſich gekehrten der Melodiebildung (enge Umſchreibung eines Tones; 
zu beachten auch der zum Umkehren zwingende verminderte Quart⸗ 
ſchritt), ſondern es hat auch die fortgeſetzte Aufhebung aller Schluß— 
wirkungen durch neue Anfänge und das Elidieren leichter Werte, die 
keinen eigentlichen Ruhepunkt zuſtande kommen laſſen, einen ganz be⸗ 
deutenden Anteil an dem Eindrucke: 
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Zur vollen Höhe ſeiner Wirkung hebt ſich freilich das Haupt⸗ 
thema erſt weiterhin, wo ſich ihm kurz nach einander zwei neue Kontra⸗ 
punkte geſellen, ein ruhelos in Achteln laufender und ein kräftig pul⸗ 
ſierender in Vierteln, beide von ſcharfgeſchnittener Phyſiognomie, welche 
die Kontrapunkte des Anfangs ſchnell vergeſſen machen. Doch ſei nicht 
überſehen, daß beide doch durch figurative Bereicherung bezw. Steigerung 
der Bewegung aus Elementen der erſten Kontrapunkte hervorgehen. 
Es wird für das Verſtändnis der Einheitlichkeit des Werkes nicht be— 
langlos ſein, das zu belegen. Aus dem mit dem vierten Schritte 
wendenden Viertelgange des zweiten Kontrapunkts, der nicht wieder 
verſchwindet, entwickelt ſich zunächſt durch Umkehrung und Weiterführung, 
zuletzt aber durch Beſchleunigung der laufende Achtelkontrapunkt; das 
rufende dritte Motiv aber iſt bereits im erſten Kontrapunkt deutlich 
vorgebildet. In voll entwickelter Geſtalt ſtehen alle drei da in der 
Kombination: 
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doch komplizierter als in der Cis-moll-Fuge ift der rhythmiſche 
Aufbau in der B-moll- und der A-dur-Fuge des erſten Teils; beide 
haben nicht nur das gemeinſam, daß ſie das Ende des Dux und den. 
Anfang des Comes wiederholt zuſammenſchieben, ſodaß Umdeutungen 
ſchwerer Zeitwerte zu leichten erfolgen und die Ruhepunkte überbrückt 
werden, ſondern auch die Verleugnung der Taktart durch eine Era 
weiterung der zweiten Hälfte des Themas iſt beiden gemein: 
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Solche ſtarke Veränderungen des Themas ſelbſt find allerdings 
abnorm und ſelten; ſie beweiſen aber, in welchem Maße der Komponiſt 
auch in der Fuge ſouverän iſt und mit der Phantaſie frei ſchafft. 
Denn offenbar kann nichts anderes den Komponiſten zur Veränderung 
ſeines Themas bewogen haben als der künſtleriſche Drang, deſſen Aus⸗ 
druck zu erweitern und zu verſtärken. Auch die As-dur-Fuge des erſten 
Teils enthält ſchöne Belege für ſolche Möglichkeit. Für den Meiſter 
der Kompoſition iſt eben das Fugenſchema nicht ein von außen an 
ihn herantretendes Geſetz, ſondern ein frei gewähltes Kleid für ſeine 
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Ideen, das er ſich aber nach Bedarf für dieſelben modeln wird. 
Meinrad Spieß giebt ſeiner Muſterfuge im „Tractatus“ 2c. (1746) den 
vernünftigen Epilog: „Uebrigens iſt es kein Geſetz, daß man alle Fugen 
ebenſo und nicht anderſt könne oder ſolle ausführen, nämlich daß man 
zuerſt in der Quinte, hernach in der Terz müſſe cadenzieren: daß man 
alle tonos affinales und zwar in eben dieſer Ordnung ſolle auslauffen 
u. ſ. f. Nein! ſondern es iſt dieſes nur eine unmaßgebliche Vor— 
ſchrift, wie man nach Belieben könne eine Fuge in einen rechten Model 
gießen und dieſelbe mit untermiſchten Paſſaggien, kleinen Neben⸗Spielen, 
hübſchen Ligaturen, annehmlichen Ausſchweiffungen eingeſpickter muſi⸗ 
caliſcher Figuren ꝛc. eine Zierd und Gout beybringen. Das mehrſte 
kommt auch hier wie in allen andern Sachen allezeit auf das 
Judicium oder Beurtheilungs-Krafft eines Komponiſten an.“ 


§ 7. Die Epiſoden (Zwiſchenſpiele). 


Schon die älteſte von mir nachgewieſene wirkliche Fuge, das 
1595 gedruckte A-moll-Ricercar von Giov. Gabrieli (Fig. 88) zeigt 
ein frappierendes Kontraſtelement gegen das pathetiſche Weſen 
des durchgeführten Hauptthemas in einem mehr graziös tändelnden 
Weſen, das ſich mehrmals zwiſchen die einzelnen Durchführungen ein⸗ 
ſchiebt (Fig. 88 b). Wenn auch ſicher Gabrieli durch die Gepflogenheit 
des von ſeinen Vorgängern übernommenen Ricercar auf ſolchen Ueber⸗ 
gang auf neues motiviſches Material gekommen iſt, ſo iſt doch 
dem Umſtande Gewicht beizulegen, daß er entſchieden die planloſe 
Aneinanderhängung einer Reihe kleiner Fugierungen, die einander 
nichts angehen, durch die Beſchränkung auf eine kleine Zahl ſolcher 
Fugierungen zu erſetzen ſtrebt, die er planvoll mit einander abwechſeln 
läßt. Für ſolches Vorgehen hatte ihm ſein großer Oheim Andrea 
Gabrieli bereits Vorbilder gegeben (vgl. das Sſtimmige Ricercar 
[v. J. 1587] im erſten Heft meiner „Alten Kammermuſik“, London, 
Augener & Co.); daß Giovanni Gabrieli dabei wirklich durch 
die Idee geleitet wurde, buntes Flickwerk durch eine ſtrenge Ordnung 
des Inhalts nach dem allen Formen zu Grunde liegenden Schema 
A- - A zu erſetzen, beweiſt feine Behandlung der Inſtrumentalkanzone; 
eine ganze Reihe in dem Rauerijſchen Sammelwerk von 1608 auf— 
genommener Kanzonen von G. Gabrieli, die ſicher zum Teil vor 
1600 geſchrieben ſind, ſtreben durch Zurückkommen des Endes auf den 
Anfang dieſe Einheitlichkeit deutlich an. Die im 1. Heft der „Alten 
Kammermuſik“ abgedruckte 8ſtimmige A-moll-Kanzone löſt das Problem 
bereits glänzend durch Beſchränkung auf zwei Themen, eins im geraden 
Takt (fugiert) und eins im ungeraden Takt (Gaillarden⸗Charakter), die 
in der Ordnung A—B—A—B—A mit einander wechſeln. Dem als 
einer der allerhervorragendſten in ſeiner Zeit daſtehenden Meiſter iſt 
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darum wohl zuzutrauen, daß auch das mehrmalige Auftreten eines 
echten, richtigen Zwiſchenſpiels in dem fraglichen Ricercar keine Zu— 
fälligkeit, ſondern ein Ergebnis bewußter künſtleriſchen Dispoſition iſt. 
Daß beinahe ein Jahrhundert dazu erforderlich war, das, was Gabrieli 
damit gefunden, ſeiner prinzipiellen Bedeutung nach voll zu würdigen 
und zum Gemeingut zu machen, kann an der Thatſache ſelbſt nicht 
rütteln. An ſich iſt ja freilich das Fehlen eigentlicher Zwiſchenſpiele 
in den fugierten Teilen der Kanzonen und Sonaten des 17. Jahr⸗ 
hunderts nicht verwunderlich, da eben dieſelben das Thema wechſeln, 
bezw. überhaupt die Fugierung aufgeben, ſobald das Intereſſe am 
Thema ſelbſt nachzulaſſen droht. Bei J. J. Froberger (geft. 1667), 
der wohl als einer der erſten des Johannes Gabrieli Tendenzen der 
thematiſchen Vereinheitlichung des Ricercar und der Kanzone aufnahm und 
fortentwickelte, ſucht man vergebens nach Zwiſchenſpielen; in der Mehrzahl 
ſeiner fugierten Sätze (Ricercari, Kanzonen, Fantaſien und Capricci), 
die ja in der Neuausgabe der „Denkmäler der Tonkunſt in Oeſterreich“, 
IV. Band, 1. Teil, jetzt jedermann bequem zugänglich ſind, friſcht 
Froberger das Intereſſe am Thema durch figurative Umgeſtaltung 
oder Verſetzung in andere Taktart auf, wodurch es ihm gelingt, 
thatſächlich mit einem Thema allein ziemlich ausgedehnte Tonſtücke zu 
beſtreiten. Aus ſeinen Kanzonen ſind daher auch die ſonſt üblichen 
gaillardenartigen homophonen Teile im Tripeltakt verſchwunden und 
vielmehr durch ebenfalls fugierte Teile mit dem gleichen, nur in ungeraden 
Takt gebrachten Thema erſetzt. Z. B. nimmt das Thema der zweiten 
Kanzone nach einander folgende Formen an (abgeſehen von gelegent- 
lichen Verlängerungen und Verkürzungen einzelner Noten): 
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Die wenigen freien (nichtthematiſchen) Stellen, die ſich in ſeinen 
Fugati finden, ſind mehr zufällige Fortführungen der Kontrapunkte 
und haben auf den Namen Zdwiſchenſpiele keinen Anſpruch. Da⸗ 
gegen wächſt bei Johann Pachelbel (1653-1706) der damit eine 
weſentlich andere Phyſiognomie gewinnenden Fuge das wirkliche 
Zwiſchenſpiel zu, die Unterbrechung der, ſeriöſen Fugenarbeit 
durch leichter geartete Epiſoden, mit dem Charakter des erheiternden 
Intermezzo (Divertiſſement, Andamento, Spieß' „Nebenſpiel“), 
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z. B. in der als Nr. 43 im 2. Jahrg., 1. B. der „Denkmäler der 
Tonkunſt in Bayern“ abgedruckten Fuge: Ä 
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Beſonders fällt das zweite dieſer Zwiſchenſpiele auf, nicht nur 
durch ſeine Ausdehnung, ſondern auch dadurch, daß es noch einmal 
ähnlich wiederkehrt. Auch die Fugen Nr. 45 und 46 daſelbſt enthalten 
kleine Zwiſchenſpiele und die kurzen Fugen über das Magnifikat (Denk⸗ 
mäler der Tonkunſt in Oeſterreich, Jahrg. VIII., 2. Teil) wahren 
wenigſtens den allerdings nur kleinen freien Einſchiebſeln einen eigenen 
Charakter. Ich ſehe davon ab, hier nachzuweiſen, wie der fugierte Hauptteil 
der franzöſiſchen Ouvertüre nach 1700 unter den Händen der deutſchen 
Orcheſterkomponiſten allmählich eine Hauptpflegeſtätte der Zwiſchenſpiele 
der Fuge wurde und zwar in der Geſtalt der Trio-Epiſoden, kleiner 
naiven, gewöhnlich von zwei Oboen und Fagott allein vorgetragenen 
Sätzchen, die ſehr merklich gegen die Tutti-Fugierung abſtechen. In 
den Fugen der Zeit Bachs iſt das Zwiſchenſpiel durchaus ein wejent- 
licher Beſtandteil jeder Fuge, auf den nur in ganz ſeltenen Fällen 
verzichtet wird, wo eine Ueberfülle kanoniſcher Arbeit mit dem Thema 
ſelbſt alles Beiwerk zurückdrängt. Aber die Rolle, die dem Zwiſchen⸗ 
ſpiele zufällt, kann eine außerordentlich verſchiedene ſein, je nachdem 
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es denſelben Geiſt atmet wie Thema und Gegenſatz, oder aber als 
ein im Charakter von denſelben ſcharf unterſchiedenes Kontraſtelement 
auftritt. Im erſten Falle kann es ſo mit den Themadurchführungen 
ſelbſt verwachſen, daß es der Sonde und des Seziermeſſers bedarf, 
es überhaupt als ein ſelbſtändiges Element nachzuweiſen; im zweiten 
Falle kann ſogar die Gefahr entſtehen, aus dem Stile zu fallen. 
Zwiſchenſpiele der erſten Hauptgattung entwickeln ſich gewöhnlich durch 
Weiterwachſen der Schlußgebilde des Themas und des Gegenſatzes; 
manchmal finden fie ihre Vorbereitung durch kleine Einſchiebſel 
zwiſchen die erſten Stimmeneinſätze der Expoſition. Das iſt z. B. 
der Fall in der Es-dur-Fuge des Wohlt. Kl. I, wo die Fig. 106 bei 
NB. erſichtliche Rückleitung zur Haupttonart das Hauptmotiv zuerſt 
einführt, mit dem die Mehrzahl, wenn nicht alle Zwiſchenſpiele arbeiten; 
dieſer Umſtand verſöhnt in etwas mit der S. 163 f. hervorgehobenen 
Unmotiviertheit der Rückmodulation. Das ohnehin durch ſeine harpeg— 
gierte Form auffallende Einſchiebſel iſt eben der Keim eines ſehr erheb— 
lichen Beſtandteils der ganzen Fuge; daß dasſelbe bereits zwiſchen dem 
zweiten und dritten Themavortrage zu einem zweitaktigen Zwiſchen— 
ſpiele auswächſt, iſt ein weiteres Moment, das auf beſondere künſt⸗ 
leriſche Abſicht hinweiſt. Hier ſind wenigſtens ein paar Anfänge der 
aus ihm entwickelten Zwiſchenſpiele: ; 

130. a) ag 


Die Epifoden. X 195 


Dadurch, daß das Schlußmotiv des Gegenſatzes ebenfalls Arpeggio— 
form hat (wenn auch die umgekehrte), ja das Thema Elemente akkordiſcher 
Brechung in Sechzehnteln enthält, wird eine eigentlich gegenſätzliche Wir— 
kung dieſer Zwiſchenſpiele unmöglich und gewinnt daher die ganze Fuge 
eine ſtreng geſchloſſene Einheitlichkeit. Eine ähnliche Verſchmelzung 
der Zwiſchenſpiele mit den thematiſchen Teilen durch Uebereinſtimmung 
des Charakters iſt in einer ganzen Reihe Fugen des Wohltemperierten 
Klaviers erweislich. Die Mehrzahl der Fugen des Wohltemperierten 
Klaviers iſt freilich von ſo ausgeſprochen lyriſchem Charakter, daß ein 
wirkliches Kontraſtelement faſt ausgeſchloſſen ſcheint, da es die durch 
das Thema ſelbſt direkt gegebene Stimmung nur ſtören könnte. Des⸗ 
halb fehlen ſogar eigentliche Divertiſſements in einer ganzen Reihe 
von Fugen ganz (I: C-dur, Cis-moll, Es-moll, F-dur, A-dur, A- moll, 
II: D-dur, E-dur, Es-dur, Es-moll) und zwar find dies nicht 
nur Fugen, in denen durch gehäufte kanoniſche Künſte oder übermäßige 
Länge des Themas der Verzicht motiviert erſcheint. In manchen Fugen 
ſind die Divertiſſements geradezu mit den Hauptmotiven des Themas 
ſelbſt gearbeitet, ſodaß man den Eindruck bekommt, als verſuchten fort— 
geſetzt die Stimmen, das Thema zu intonieren, würden aber wiederholt 
durch die Gegenſtimmen verhindert, es glatt zu entfalten. Solche mit 
den Hauptmotiven des Themas ſelbſt gearbeiteten Zwiſchenſpiele zeigen 
die Fugen in C-moll, D-moll, A-dur, H-moll des erſten Teils, die in 
C-dur, D-moll, F-moll, Fis-moll, G-dur des zweiten Teils; auch 
die in Gis-moll und A-dur im erſten und die in Cis-moll und B-moll 
im zweiten Teil knüpfen direkt an das Thema, wenn auch nicht an das 
Kopfmotiv an. Das Hauptthema und der Gegenſatz konkurrieren z. B. 
in den Zwiſchenſpielen der A-dur-Fuge des erſten und der A-moll- 
und B-dur-Fuge des zweiten Teils. Die alte Hausregel, daß die 
Zwiſchenſpiele aus Elementen des Gegenſatzes entwickelt 
werden und die Motive des Hauptthemas thunlichſt ver— 
meiden ſollen, läßt ſich daher mit dem Wohltemperierten Klavier 
ſchlecht belegen. Einigermaßen plauſibel machen ſie nur Fugen wie 
die Cis-dur, E-dur und F-moll des erſten und die G-moll und A-dur 
des zweiten Teils. Unabhängig von Thema und Gegenſatz, wirklich 
ein ſelbſtändiges dem thematiſchen gegenübertretendes Element bringend, 
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find nur die Zwiſchenſpiele der D-dur-, Fis-dur-, und G-dur-Fuge des 
erſten und die der Fis-dur-Fuge des zweiten Teils. Nichtsdeſto— 
weniger möchte ich daran feſthalten, daß in der Verſelbſtändigung 
der Zwiſchenſpiele ein äſthetiſch ſehr hoch anzuſchlagendes Mittel 
gefunden iſt, der Fuge auch bei ſehr großer Ausdehnung immer neuen 
Reiz zu verleihen und die Wirkung der thematiſchen Partien immer 
neu aufzufriſchen. Iſt doch das zweite Thema der Sonatenform 
auch eine Errungenſchaft nach-Bachiſcher Zeit. Wir nehmen unſerer 
Verehrung der Meiſterſchaft Bachs keinen Zoll breit, wenn wir in 
dieſer Hinſicht die Möglichkeit des Hinausgehens über ſeine Praxis be— 
tonen. Hat er doch ſelbſt einige Male gezeigt, welche Reize kontraſtierende 
Zwiſchenſpiele entfalten können. Hier ſind einige Belege: 
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Bei a tritt das im Charakter ſcharf abſtechende neue Motiv 
des Zwiſchenſpiels (glatte ruhige Sechzehntel, beſchwichtigend herab— 
gleitend) direkt in Widerſpruch mit dem heftigen Hauptmotiv des Themas, 
ſodaß alſo das Zwiſchenſpiel (und ſeine Reproduktion) nicht nur neues 
Material bringt. Bei b (vgl. das Thema Fig. 119) iſt das Zwiſchen⸗ 
ſpiel ohne ſolche Beziehungen zum Thema; das reizende, zierlich trip- 
pelnde neue Motiv bleibt aber von nun an auf dem Plane nicht nur 
für ſämtliche weiter folgende Divertiſſements, ſondern auch als 
ein neuer, den urſprünglichen Gegenſatz faſt ganz beiſeite ſchiebender 
Kontrapunkt zum Thema ſelbſt, ſodaß er ſchließlich wirklich eine Art 
Rivale des Themas ſelbſt wird, ſogar zuletzt das Feld allein behauptet. 
Es hat aber ſein Weſen nicht in der feſten Geſtalt, die ihm als Kontra⸗ 
punkt zum Thema aufgedrängt wird, ſondern nur ganz allgemein 
in der fortgeſetzten graziöſen Manier akkordiſcher Figuration mit Ton⸗ 
repetitionen. Ganz ähnlich wählt in der G-dur-Fuge des erſten 
Teils das Motiv der zwiſchen den zweiten und dritten Thema⸗ECinſatz 
eingeſchobenen Rückleitung 
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zunächſt in den ferner ausgeführten Zwiſchenſpielen immer mehr zu 
einem Hauptelement des ganzen Werks, bis es ſchließlich auch in die 
thematiſchen Partien ſelbſt als neuer Kontrapunkt eindringt. Daß in 
den großzügigen, eine wahrhaft epiſche Breite entfaltenden großen Orgel- 
fugen Bachs in ganz anderem Maße die Zwiſchenſpiele eine Sonder— 
bedeutung erlangen, iſt gewiß nicht verwunderlich; man muß da noch 
eine weitere Unterſcheidung machen, die übrigens auch für alle Klavier⸗ 
fugen und natürlich erſt recht für Orcheſterfugen möglich und äußerſt 
inſtruktiv iſt, nämlich zwiſchen die Themavorträge abſchließenden, aus 
denſelben direkt herauswachſenden, das durch Thema und Gegenſatz 
in Gang gebrachte Leben der Stimmen erſt noch zum Abſchluß bringenden 
Partien und eigentlichen dieſelben durch etwas wirklich Neues ablöſenden 
wirklichen „Zwiſchenſpielen“. Bei ſolcher Unterſcheidung gehören natür— 
lich die kleinen Ueberleitungen zwiſchen einzelnen Themavorträgen nicht 
zu den Zwiſchenſpielen im engeren Sinne, trotz eventueller Identität 
der Motive. So ſteht z. B. in der großen C-moll-Fuge mit dem Thema 


133. 


198 KI. Die Fuge und Doppelfuge. &- 


ungefähr in der Mitte nach dem förmlichen Abſchluſſe in C-moll 
ein Zwiſchenſpiel von nicht weniger als 27 Takten mit dem Anfange: 


deſſen Motive ſchon der vorausgehenden Entwicklung nicht völlig fremd 
ſind und in der Folge ſich dem Thema in freier Verwendung als 
Kontrapunkte geſellen, das aber trotzdem ein echtes richtiges Zwiſchen— 
ſpiel iſt, ſofern es für längere Zeit das Thema ablöſt les kehrt auch 
in kürzerer Ausdehnung noch einmal wieder und zwar mit Pedah), da— 
her auch bei ſeinem erſten Auftreten Anſpruch auf abſtechende Re— 
giſtrierung hat (das zweite Mal iſt es in einen thematiſchen Teil ein⸗ 
gefeilt). Auch das nach Aufgehen der Motive dieſes Zwiſchenſpiels in 
den Kontrapunktierungen des Themas erſcheinende neue Zwiſchenſpiel 


7 KT. 2 re 
FFV ER ae 
1 oo ( BSEMAEZSEUE RE FINE N \700 LEI: FERILT HINTERE ET 
re 
I ee, 8 D En "leg are + = 


er — ————— 
| 
Besen 
. ̃ 
— u — ee de 
I —— =? 2 
220 ͤ :::..: ĩͤ 


wirkt ähnlich und iſt entſprechend zu behandeln. Noch ausgedehnter 
iſt das große Zwiſchenſpiel der A-moll-Orgelfuge mit dem Thema 
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Auch hier iſt der Beginn der Zwiſchenſpiele durch eine förmliche Schluß— 
klauſel markiert, welcher ein längeres Ausleben des vorausgehenden 
thematiſchen Teils vorausgeht, das nicht als Zwiſchenſpiel angeſehen 
werden darf. Der Vergleich der übrigen Orgelfugen Bachs ergiebt 
noch eine Reihe ähnlicher Fälle (3. B. iſt in der großen E-moll-Fuge 
das Hauptzwiſchenſpiel ſogar durch einen Orgelpunkt vorbereitet). 

Was wir aus dieſen Vergleichen für die Theorie des Fugenbaues 
lernen, iſt vor allem eine weitere Befreiung von dem ſtarren Schema— 
tismus älterer Darſtellungen derſelben; wir werden uns fernerhin hüten, 
allzukategoriſch alles für Zwiſchenſpiel zu halten, was in der Fuge 
außerhalb der eigentlichen Themaeinſätze ſich ereignet. Hier ſchließen 
ſich alſo unſere neuen Erfahrungen in erfreulichſter Weiſe wieder mit 
ſolchen auf dem Gebiete der homophonen Kompoſtition einheitlich zu— 
ſammen, die uns lehrten, daß die Wirkung des Thematiſchen als ſolchen 
gewöhnlich an wenigen prägnanten Motiven haftet, die beſonders bei 
Anfangsthemen der Sätze den Themakopf bilden, deſſen ſofortiges Er— 
kennen für den ſicheren Verfolg des Aufbaues des Werks unerläßlich 
iſt, beim zweiten Thema aber auch gar nicht ſelten erſt gegen Ende 
hervortreten. Ganz gewiß gehören aber nichtsdeſtoweniger auch die 
nicht das eigentliche Antlitz des Themas ausmachenden übrigen Teile 
ebenfalls zu demſelben. Unſere kategoriſche Ablehnung des Marx— 
ſchen Begriffes des „Ganges“, der ſo viel unnötige Verwirrung in 
die Formenlehre gebracht und ſo viele junge Komponiſten mißleitet 
hat, wird alſo hier auf dem Gebiete der Fugenlehre eine wichtige 
Spezialanwendung zu erfahren haben, ſofern es gilt, auch für dieſe 
irgendwelches Ausſetzen des beſtimmten Geſtaltens zu Gunſten undefinier- 
barer zerfließenden Uebergangspartien ein für allemal abzulehnen. Viel⸗ 
mehr haben wir feſt im Auge zu behalten, daß der Inhalt eines Fugen— 
themas doch nicht in der Weiſe ein radikal in ſich abgeſchloſſener iſt, daß 
das in demſelben ſich ausſprechende muſikaliſche Leben über ſeine Schluß— 
note nicht hinausreichen könnte. Das haben wir ja ſchon oben in der 
Form ausgeſprochen, daß beſonders in Fällen, wo der Comes unterhalb 
des Dux einſetzt, der Gegenſatz das Thema nicht nur weiterführen kann, 
ſondern von Rechtswegen weiterführen ſollte, ferner, daß wo der Comes 
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über dem Dux einſetzt, dem Comes dieſe Bedeutung zufallen wird, ſo— 
daß derſelbe nicht nur eine tautologiſche Wiederholung, ſondern vielmehr 
eine Weiterführung und Steigerung des Dux wird. Mit andern Worten 
nicht das Zerbröckeln der Fuge in die einzelnen Themeneinſätze 
ſondern vielmehr der Zuſammenſchluß zur höheren Einheit eines 
organiſchen Weiterwachſens muß uns als Ideal vorſchweben. Aber 
wir ſehen nun, daß auch eine ſogenannte Durchführung, ein einmaliges. 
Auftreten des Themas in allen Stimmen, alſo zunächſt die erſte An⸗ 
ſammlung der Stimmen, die ſogenannte Expoſition, nicht notwendig 
einen großen Brocken vorſtellen muß, ſondern daß vielmehr das Weiter— 
wachſen auch damit nicht aufhören muß, ja nicht aufhören darf. 
Die überall für das formale muſikaliſche Geſtalten maßgebenden Prin⸗ 
zipien der Nachahmung und Kontraſtierung laſſen natürlich die Anwen— 
dung zu, daß unmittelbar nach Abſchluß der Expoſition (alſo am Ende 
des erſten Themavortrags der zuletzt eintretenden Stimme) ein gänz⸗ 
lich neue Motive bringendes Zwiſchenſpiel folgt, das alſo eine ähnliche 
Rolle wie ein zweites Thema im Sonatenſatze zu ſpielen hat; aber 
ſolche direkt anſchließende Kontraſtierung iſt nicht unweigerlich geboten, 
ja, es iſt ſogar möglich, anſtatt durch neue Motive nur durch ver— 
änderte Gruppierung und Umgeſtaltung bereits dageweſener den Auf— 
bau fortzuſetzen. Dieſe Erkenntnis erſchließt uns erſt das volle Ver— 
ſtändnis nicht nur für Fugen, die von Anfang bis zu Ende ſtreng einen 
Charakter wahren, ſondern auch für ſolche, welche vor Umbildungen 
des Themas nicht zurückſcheuen (B-moll im erſten Teil, E-dur im 
zweiten Teil des Wohltemperierten Klaviers), ja das Thema ſchließlich 
ganz fallen laſſen und nur noch eine deſſen Charakter feſthaltende Ge— 
barung konſervieren wie z. B. die F-dur- und A-dur-Fuge im erſten 
Teil des Wohltemperierten Klaviers. 

Natürlich iſt dem die Fugentechnik Studierenden nicht gedient 
mit einem plötzlichen Freigeben von allen bisher für verbindlich erachteten 
Regeln und Normen, und eine ſolche beabſichtige ich ganz gewiß nicht, 
wohl aber wünſche ich die Einſicht zu vermitteln, daß die Fugen— 
kompoſition gar nicht in dem Maße etwas von aller anderen Art zu 
komponieren verſchiedenes iſt, wie man beſonders auf Seite der 
Antagoniſten der Fuge anzunehmen neigt. Mit dem bloßen mechaniſchen 
Operieren mit einem beliebigen Melodieſatze nach beſtimmten ſchema— 
tiſchen Vorſchriften und gelegentlicher Einſchaltung eines beliebigen 
anderen bunten Lappens wird man freilich keine Fuge zuſtande bringen, 
die des Aufhebens wert wäre. 

Ein paar Beiſpiele mögen noch zeigen, wie die nicht kontra— 
ſtierenden Zwiſchenſpiele aus dem Thema ſelbſt oder aus dem Gegen» 
ſatze herauswachſen. 

Die vierſtimmige Gis-moll-Fuge des erſten Teils des Wohl— 
temperierten Klaviers (vgl. den Fig. 115 gegebenen Anfang) bringt nach 
ſucceſſiv ſteigenden Einſätzen der erſten drei Stimmen (Tenor, Alt, 
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Sopran) zuletzt den Baßeinſatz des Themas, der ſich folgenderweiſe 
durch Nachbildung des Schluſſes fortſetzt: 


Natürlich wirkt dieſe Nachahmung zunächſt nur als Schlußverlegung, 
wird aber dann als Aufbau eines neuen Satzes verſtanden, der durch 
den neuen Themavortrag im Tenor abgeſchloſſen wird, worauf ein 
ähnliches, abwärts gewendetes, ebenſo gebildetes Zwiſchenſpiel denſelben 
Vorgang wiederholt. Hier kann gewiß von einer Kontraſtwirkung der 
Zwiſchenſpiele nicht geſprochen werden, ſondern höchſtens von einer 
Art thematiſcher Arbeit im Sinne des Schlußkapitels unſeres erſten 
Bandes. 

Die mit Recht von Ad. B. Marx als zur Befreundung mit Bachs 
Muſik und der Fuge überhaupt beſonders geeignet betrachtete F-moll- 
Fuge des zweiten Teils, welche faſt ohne alle Zuſammenſchiebungen und 
Eliſionen mit normalen lyriſchen Cäſuren verläuft und ſchon durch 
ihr gemütvoll ſchlichtes Thema direkt anſpricht, mag hier, bis ein— 
ſchließlich des erſten Zwiſchenſpiels, Platz finden, da ſie ganz beſonders 
geeignet iſt, zu veranſchaulichen, was wir mit dem Weiterleben des 
Geiſtes des Themas und dem Weiterwachſen ſeines Inhalts 
in den Gegenſätzen und ſchließlich in den Divertiſſements meinen; ein 
unbefangener Laie, der ſich auf die Fugentechnik nicht verſteht, wird dieſe 
ganze Fuge mit ungeteilter Freude bis zu Ende hören, ohne auch nur 
zu ahnen, daß er eine ſtreng gearbeitete Fuge vor ſich hat. 
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Hier ſteigert ſich der Inhalt der Oberſtimme als Gegenſatz 
(Takt 5—8) und fällt in den vier nächſten Takten wieder in die 
Mittellage zurück, in welcher er während des Themavortrags der 
Unterſtimme (5—8) mit dem obſtinaten des e verharrt; das dann als 
neuer Satz anſchließende Divertiſſement iſt thatſächlich in der Ober— 
ſtimme mit den beiden Hauptmotiven des Themas gebildet, doch ſind 
dieſelben anſtatt als a a b b vielmehr als a b a b gruppiert und 
wirken darum doch als etwas neues (thematiſche Arbeit); da es zwei 
einander nachgebildeten zweitaktigen Gruppen eine geſchloſſene viertaktige 
gegenüberſtellt, ſo eignet auch ihm die für Themen charakteriſtiſche 
überſichtliche Struktur. 

Eine Eigentümlichkeit bei weitem der Mehrzahl aller Zwiſchen— 
ſpiele, möge dieſelbe durch ſelbſtändige Motivbildung kontraſtieren oder 
aber mit Motiven des Themas oder Gegenſatzes gearbeitet ſein, iſt 
die ſequenzartige Anlage; gewöhnlich ſind dieſelben wirklich ſtreng 
tonale Sequenzen, doch manchmal auch harmoniſche (modulierende), 
wie Fig. 137 belegt, wo die Schlußbildungen in Terzſchritten ſteigend 
in andere Tonarten verlegt werden (Gis-moll, H-dur, Dis-moll; einige 
Takte ſpäter umgekehrt: Gis-moll, E-dur, Cis-moll). Natürlich iſt es 
kein Zufall, daß die Zwiſchenſpiele immer wie von ſelbſt ſolche Formen 
annehmen. Die modulierende Sequenz verlegt, wie geſagt, eine Schluß— 
wirkung in andere Tonarten, bringt alſo eigentlich den formalen Auf— 
bau nicht weiter; erſt durch das Eingreifen freierern Geſtaltens gewinnen 
ſolche Anhängſel nachträglich den Sinn neuer Bauſteine. Die tonale 
Sequenz aber ſetzt bekanntlich die tonalen Funktionen der Harmonie außer 
Kraft ſo lange ſie währt, erhält ſozuſagen das Harmoniegefühl in 
suspenso, an deſſen Stelle vielmehr ein beſchauliches Verfolgen des 


204 KI. Die Fuge und Doppelfuge. BE- 


mechaniſchen Fortrückens der Motive durch die Stufen der Skala, alſo 
ein weſentlich melodiſches Empfinden, tritt; auch erfährt der Perioden 
bau durch Sequenzbildungen leicht ganz beträchtliche Erweiterungen, 
da mangels der beſtimmten Harmoniewirkungen eigentliche Schluß— 
bildungen nicht zuſtande kommen können, vielmehr ein etwa im Laufe 
der Sequenz erreichter achter Takt ohne weiteres zu einem relativ 
leichten (6., 4.) zurückgedeutet wird. Von einem ſelbſtändig nach einem 
abgeſchloſſenen thematiſchen Teile einſetzenden Zwiſchenſpiele kann dann 
allerdings nicht die Rede ſein, vielmehr wird man mangels anderer Be— 
ziehungen die taktweiſe oder zweitaktweiſe gleichen Inhalte aufeinander 
beziehen, alſo einen ſelbſtändigen Periodenaufbau annehmen; aber etwas 
proviſoriſches behält die Sequenzbildung immer und deshalb wird 
man zum mindeſten doch jederzeit geneigt ſein zu einer Andersdeutung, 
d. h. Umdeutung überzuſpringen, ſobald wieder freies Bilden Platz greift 
und beſtimmtere Anhaltspunkte für die Unterſcheidung in höherem 
Grade ſchwerer Zeiten an die Hand giebt; mit anderen Worten: tritt 
nach einem ſequenzförmigen Zwiſchenſpiele von einerlei wieviel Takten 
ein Thema auf, deſſen Aufbau wir ſchon von dem vorausgehenden her 
kennen, ſo deuten wir das Metrum ſofort entſprechend um, mag 
das eine Umdeutung eines ſchweren Takts zu einem leichten oder gar 
die ſonſt kaum mögliche Umdeutung eines leichten Takts zu einem 
ſchweren bedingen. In dieſer unweigerlichen Unterordnung der 
Zwiſchenſpiele unter die thematiſchen Partien liegt die 
Erklärung dafür, daß man dieſelben als zerfließende Bildungen ans 
ſehen zu dürfen glaubte, auf welche die Grundprinzipien der Form⸗ 
gebung keine ſtrenge Anwendung finden. 

Die ſo häufig in der fugierten, überhaupt in der polyphonen 
Schreibweiſe notwendig werdenden Umdeutungen haben ſelbſt einen ſo 
vorurteilsloſen und fortgeſchrittenen Theoretiker wie Ebenezer Prout 
von dem Verſuche abgeſchreckt, das Prinzip des ſymmetriſchen Auf— 
baues der Perioden auch auf die Fuge auszudehnen. Es bedarf nicht 
des Beweiſes, daß die Häufung von Komplikationen kein Grund iſt, 
das Prinzip für nicht anwendbar anzuſehen. Entweder iſt das Prinzip 
des ſymmetriſchen Aufbaues, das Prout in ſeiner Formenlehre übrigens 
angenommen hat, richtig oder nicht; iſt es richtig, ſo muß es überall 
gelten und kann nicht außer Kraft treten, wo die Fugenarbeit anfängt. 
Es bliebe doch auch gänzlich unerfindlich, wo dasſelbe einſetzt oder 
zu gelten aufhört, wenn die homophone und polyphone Schreibweiſe ge— 
miſcht auftreten. 

Natürlich ſind die Zwiſchenſpiele eine Lieblingsſtelle für die An⸗ 
bringung „ſchöner Ligaturen“. Ein Blick auf die erſten Fugen der 
„Kunſt der Fuge“ zeigt, wie da alle die Formen der Ligaturenketten, die 
wir S. 37 ff. entwickelt haben, beſtens zur Verwendung kommen. Auch 
die Manier der komplementären Rhythmen in der ſtrengen Form, daß 
jede Stimme längere Zeit einen Rhythmus durchführt, hat ihre rechte 
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Stelle in den Zwiſchenſpielen, jedenfalls da viel mehr als in den 
Kontrapunktierungen des Themas. Eine rhythmiſche Manier macht 
ſchon einen Gegenſatz auf die Dauer läſtig (die glatt laufende Manier 
rechne ich nicht zu den rhythmiſchen Manieren, z. B. den Achtelgegen⸗ 
ſatz der fünfſtimmigen Cis-moll-Fuge); die zweite Nummer der Kunſt der 
Fuge mit ihrem unausgeſetzt punktierten Rhythmus J 9 75 in den 
Kontrapunkten beweiſt das wohl zur Genüge; die D-dur-Fuge des 
erſten Teils des Wohltemperierten Klaviers iſt eine geniale Leiſtung 
durch die Ueberwindung der Monotonie der fortgeſetzten Punktierung 
durch die heftigen Zweiunddreißigſtel⸗Anläufe des thematiſchen Haupt⸗ 
motivs und weiterhin durch die glättenden Sechzehntel der Epiſoden 
(Fig. 131 a). Das ſtarke Pathos der Einleitungsteile der franzöſiſchen 
Ouvertüren der Zeit Bachs ſpiegelt ſich in dieſem geiſtvollen Stücke 
wieder; aber auch der franzöſiſchen Ouvertüre iſt ein Gegengewicht 
gegen die fortgeſetzten ſcharfen Punktierungen unentbehrlich. 

Bei längerer Ausſpinnung eines Zwiſchenſpiels kann man nicht 
wohl ohne Gefahr übler Wirkung dieſelbe Form der Sequenz bei— 
behalten; die Sonaten und Kanzonen der Jugendzeit der Inſtrumental⸗ 
muſik (in der erſten Hälfte des 17. Jahrhunderts) ſind gerade durch 
ſolche allzulang ausgeſponnenen Sequenzen für einen fortgeſchrittenen 
Geſchmack ſtellenweiſe ungenießbar; auch das oben erwähnte A-moll- 
Ricercar von Giov. Gabrieli hat ſolche Längen, obgleich Gabrieli, wie 
Fig. 88 b zeigt, bereits bewußte Anwendung von der Stimmen⸗ 
wechſelung zur Vermeidung der Monotonie macht. Selten geht des» 
halb J. S. Bach über die dreimalige Wiederholung des Sequenzmotivs 
hinaus, welche ja die Sequenz erſt zur Sequenz macht (einmalige Nach» 
bildung der Form der Nachahmung). Die Zwiſchenſpiele der Cis-dur- 
Fuge des erſten Teils des Wohltemperierten Klaviers mögen ſowohl 
die normale Ausdehnung der Sequenz als auch die Möglichkeiten ihrer 
Variierung durch Stimmenwechſelung veranſchaulichen. Nur bei 139 0 
finden wir die viermalige ſtrenge Wiederholung: 

139. a) 
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Das motiviſche Material ergiebt ſich ungezwungen aus dem thematiſchen 
ſelbſt, wenigſtens iſt ſein Hauptelement, die Form des Sechzehntellaufs, 
durch den Gegenſatz vorgebildet (aber umgekehrt gerichtet). Der 
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Charakter des Themas bleibt daher in den Zwiſchenſpielen bewahrt. 
Anders in der F-moll-Fuge (vergleiche Fig. 101 e), wo die Motive 
der Zwiſchenſpiele zwar direkt dem Gegenſatz entnommen ſind, aber 
durch den Rhythmus „ J allemal, ſooft das in ſehr ruhigen Vierteln 
einhergehende Thema ſchweigt, an die Stelle des Allabreve-Charakters 
ce] | A unweigerlich ¾ Charakter (Allegretto) inauguriert wird: 
140. 
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Die Reihe der Verwertungen des Zdwiſchenſpiels dieſer Fuge 
durch Stimmenwechſelung, freie Umgeſtaltung, Umkehrung der Rich- 
tung u. ſ. w. iſt mit den hier mitgeteilten Anſätzen nicht erſchöpft; 
doch genüge die Probe, einen Begriff von den Dienſten zu geben, 
welche die Oktav⸗Verſetzung der Stimme gegeneinander zu liefern 
vermag. Daran iſt noch eine Warnung zu knüpfen. Strenge Um⸗ 
kehrungen zu machen, hat bei dieſen Bildungen, die auf Konſervierung 
aller Stimmbewegungen ja gar keinen Anſpruch haben, nur einen Sinn, 
wenn dabei irritierende Stimmenkreuzungen vermieden werden können 
und wenn (bei Klavierfugen) der Satz ſpielbar bleibt. Uebrigens 
thut eine getreue Konſervierung der Hauptmotive mit freier Nach⸗ 
bildung des ergänzenden Beiwerks ganz dieſelben Dienſte, wie unſere 
Probebeiſpiele hinlänglich belegen. Vor allem iſt nicht zu vergeſſen, 
daß die Baßführung immer beſondere Anſprüche macht, daher z. B. auch 
bei Hinaufverlegung des Parts der Baßſtimme gewiſſe ſpeziell baßmäßigen 
Führungen, wie z. B. die Fortſchreitung von Grundton zu Grundton 
unbedenklich durch andere mehr melodiſch geſchloſſene erſetzt werden und 
umgekehrt bei Verlegung des Parts der Oberſtimme oder einer Mittel⸗ 
ſtimme in den Baß baßmäßige Elemente eingefügt werden können. 

Häufig iſt in den Zwiſchenſpielen, beſonders wenn dieſelben einen 
leichteren Ton anſchlagen als die thematiſchen Teile, die Zahl der 
Stimmen reduziert; in den Orgelfugen Bachs ſind öfters die Epiſoden 
nur zweiſtimmig. Da aber auch Epiſoden nicht ſelten ſind, in denen 
alle Stimmen zuſammenwirken, die überhaupt an der Fuge teilnehmen, 
ſo iſt es unthunlich, in dieſer Richtung irgend welche Vorſchrift zu 
machen. Erinnert man ſich der oben (S. 199 f.) gemachten Unterſcheidung 
zwiſchen Epiſoden im engeren Sinne und ſolchen Teilen der Fuge, 
welche die thematiſchen Partien über das Ende der Themavorträge 
hinausführen, ſo wird ſich bald die Weiterführung aller Stimmen, 
bald das Zurückgehen auf einen einfacheren Apparat als zweck— 
mäßig der Phantaſie aufdrängen. Wir dürfen daher auch in dieſer 
Hinſicht dem künſtleriſchen Inſtinkt vertrauen, der zur rechten Zeit das 
rechte wählen wird. Zu beachten iſt allerdings, daß der Eintritt 
eines Themavortrags jederzeit leichter aufgefaßt wird, wenn die 
betreffende Stimme vorher pauſierte. Ein wechſelndes Pauſie— 
ren der Stimme iſt daher nicht nur für die Vokalfuge (zur Schonung 
der Stimmen) zweckmäßig. 


§ 8. Die Modulationsordnung der Fuge. 


Wir müſſen nun, ehe wir die Fortführung der angefangenen 
Fugenentwürfe freigeben können, uns zunächſt im allgemeinen über 
die Anlage einer regulären Fuge als Ganzes verſtändigen. Dabei 
faſſen wir zunächſt nicht die vokale ſondern die inſtrumentale Fuge 

II. 14 
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ins Auge, uns vorbehaltend, der Vokalfuge ohne und mit inſtrumen⸗ 
taler Begleitung weiterhin eine beſondere Betrachtung zu widmen. 
Ob die Fuge für Klavier oder Orgel oder aber für irgendwelche andere 
Beſetzung mit mehreren Inſtrumenten (z. B. für Streichquartett) be⸗ 
ſtimmt iſt, bleibt gleichfalls vorerſt außerhalb ſpezieller Beachtung, da 
es ſich dabei nicht ſowohl um praktiſch-techniſche ſondern um äſthetiſch⸗ 
theoretiſche Fragen handelt. Da tft denn vor allem wie für alle bis⸗ 
her betrachteten Formen von Muſikſtücken Einheit der Tonart unbe 
dingte Forderung. Ausweichungen in andere Tonarten ſind natürlich 
der Fuge nicht verſagt, ſogar ſelbſt ſchon für den erſten Anfang Ge— 
ſetz, da das Thema oder die Antwort nach allgemeiner Gewöhnung 
die Tonart der Dominante erreichen ſoll; wohl aber iſt oberſtes Geſetz die 
Wiederherſtellung der Haupttonart am Schluß (höchſtens eventuelle 
Aufklärung von Moll zu Dur desſelben Grundtons [Variante]), und 
auch eine fühlbare Weitergeltung der Haupttonart während der fremde 
Tonarten aufſuchenden Partien. Das für alle muſikaliſche Formgebung 
bisher geforderte A—B—A nicht nur im Kleinen ſondern auch in 
der Geſamtanlage, in der Dispoſition großer Hauptſtrecken, iſt auch für 
die Fuge das völlig ſelbſtverſtändliche Grundſchema. Das bedeutet 
alſo zunächſt ganz allgemein, daß nach einem wohlerkenntlich die Haupt- 
tonart ausprägenden erſten Hauptteile ein Mittelteil folgen kann, der 
ſich weiter von der Haupttonart entfernt als der im allgemeinen auf 
ſchnell wieder rückgängig gemachte Berührungen der Dominanttonart 
beſchränkte erſte Teil, und daß nach dieſem Mittelteil wiederum eine 
breite Feſtſetzung der Haupttonart in dieſem abſchließenden dritten 
Teile zu folgen hat: 


I. Teil (Expoſition) II. Teil III. Teil (Schlußteil) 
in der Haupttonart in verwandten Tonarten in der Haupttonart 


Die Tendenz des Schlußteils, die Haupttonart endgiltig feſtzu⸗ 
ſtellen, wird gern das uns bereits aus dem homophonen Stile geläufige 
Mittel der Berührung der Subdominanttonart (im Gegenſatz 
zu der für den erſten Teil charakteriſtiſchen ſtarken Mitbenützung der 
Dominanttonart) anwenden. Dieſes Schema entſpricht alſo in auf— 
fallender Weiſe demjenigen der Sonatenform ohne Repriſe, in welcher 
der Durchführungsteil der für freie Modulation noch verwandten 
Tonart ſpeziell beſtimmte iſt. Einen tiefgehenden Unterſchied be— 
dingt aber natürlich in der Fuge das Fehlen des zweiten Themas, 
deſſen Stelle keineswegs etwa die Divertiſſements einnehmen, wenn 
auch ſehr wohl für dieſelben eine ähnliche Behandlung bezüglich der 
Tonartenordnung ſich als zweckmäßig erweiſen kann. Jedenfalls iſt es 
vorläufig geboten, uns einer derartigen von der gewöhnlichen Fugen⸗ 
praxis zu weit abführenden Idee zu entſchlagen und als eigent— 
liche Haupt⸗ und Kernteile vielmehr die thematiſchen anzuſehen; dann 
gleicht allerdings der grobe Grundriß der Modulationsordnung 
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der Fuge weniger dem der Sonatenform als vielmehr dem der ein— 
fachen Liedform mit Trio, welche zwiſchen zwei in der Haupttonart 
ſtehenden Teilen einen in fremder Tonart ſtehenden Mittelteil als 
kontraſtierenden einſchaltet. Die Zwiſchenſpiele treten dann zunächſt 
nur in Parallele mit den Ueberleitungspartien ſolcher in Liedform 
abgefaßten Tonſätze. Der Vergleich lenkt aber ſofort unſere Aufmerk— 
ſamkeit auf einen ſcharf ausgeſprochenen Unterſchied der Fugenform 
von der Liedform, nämlich die für den Fugenſtil geradezu 
charakteriſtiſche Vermeidung markierter Teilſchlüſſe, 
formeller Kadenzen. Die Beobachtung dieſes merkwürdigen Unter— 
ſchiedes hatte mich in einigen frühen, nicht publizierten Arbeiten 
geradezu zur Unterſcheidung eines kadenzierten und eines fugierten 
Stiles geführt als zweier gegenſätzlichen Formalprinzipien alles Muſik⸗ 
ſchaffens; bei dieſer Art von Scheidung gehörte der ſpätere Wagner 
in eine Kategorie mit den Meiſtern des Fugenſtils. Ich ließ die Unter⸗ 
ſcheidung (welche ich z. B. in Prouts Nichtanwendung der Takt— 
zählung nach achttaktigen Perioden in der Fuge wiederfinde) fallen, als 
ich erkannte, daß alle Muſik fortgeſetzt kadenziert, daß überhaupt 
die harmoniſche Kadenz der Ausgangspunkt aller Formgebung iſt. Meine 
Jugendidee kam mir u. a. noch einmal in Erinnerung, als ich bei einem 
der erſten eigentlichen Inſtrumentalkomponiſten Biagio Marini eine 
„Sonata senza cadenza“ fand (1626, op. 8. XIII), alſo ein dem 
homophonen Stile angehörendes Werk, das ſich nach Analogie der poly— 
phonen Sätze der lyriſchen Gliederungen zu enthalten ſucht. 

Alſo: für die Fuge iſt im allgemeinen durchaus typiſch, 
daß formelle Schlüſſe vermieden werden bis zum letzten 
Ende. Die wenigen Fälle, welche das Gegenteil belegen, ſind nur 
geeignet, als motivierte Aus nahmen die Regel zu beſtätigen (nicht 
motivierte Ausnahmen würden die Unzulänglichkeit und ſchlechte 
Formulierung der Regel beweiſen). Solche motivierte Ausnahmen 
ſind, um nur Bach als höchſte Autorität anzuführen: die formellen 
Klauſeln in den Orgelfugen vor Eintritt weit ausgedehnter kontraſtieren⸗ 
der Zwiſchenſpiele, die alſo den Sinn eines zweiten Themas haben, 
ferner die Klauſel in der Cis-moll-Fuge des erſten Teiles des Wohl» 
temperierten Klaviers vor Eintritt des dem Thema geſellten Achtel— 
kontrapunkts, der fortan die Fuge zu einer Art Doppelfuge macht; 
im Es-dur-Präludium daſelbſt, das, wie ich nachgewieſen habe, eigentlich 
eine Doppelfuge iſt, die beiden Klauſeln vor dem das erſte Thema 
allein in Engführung verarbeitenden Andante-Teile und vor dem Beginn 
der vollen Doppelfuge mit fortgeſetzter Kombination beider Themen 
und endlich auch die Klauſeln in eigentlichen Doppel- bezw. Tripel⸗ 
fugen vor Eintritt der neuen Themen, ſo in der Fis-moll-Fuge des 
zweiten Teils des Wohltemperierten Klaviers und in der Schluß— 
nummer der Kunſt der Fuge. Das find Beweiſe, die keinen Wider: 
ſpruch aufkommen laſſen. Selbſt die den lyriſchen Cäſuren des homo— 
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phonen Stiles nahekommende F-moll-Fuge des zweiten Teiles des 
Wohltemperierten Klaviers läßt es doch bei einigen knapp gefaßten 
Halbſchlüſſen bewenden. 

Typiſch für den Fugenſtil iſt alſo vielmehr, daß alle nach den Regeln 
der Kunſt vorbereiteten Schlußbildungen durch Themaeinſätze 
aufgehoben werden; richtiger: daß wichtige Themaeinſätze durch vor⸗ 
bereitete Schlußwirkungen nachdrücklich hervorgehoben werden. Das 
beſtätigen ſchon eine Reihe der im Text gegebenen Fugenanfänge, die 
den Comes auf die Schlußwirkung des Dur beginnen laſſen (Fig. 125, 
127 a, 1270), deren Zahl aber durch einen flüchtigen Blick auf das 
Wohltemperierte Klavier ſchnell wächſt (I. Es-moll, E-moll, II. Cis-dur, 
Cis-moll, D-moll, E-dur, B-moll). Aber auch, wo Dux und Comes 
nicht zuſammengeſchoben ſind, alſo der Anfang der Fuge deutlich 
gegliedert iſt (was entſchieden als normal gelten muß), wird man in 
den meiſten Fugen, beſonders nach längeren Zwiſchenſpielen, das Wieder⸗ 
einſetzen des Themas auf einen breit vorbereiteten Schlußwert (8., 
4. Takt) finden, z. B.: 


141. a) I. Es dur. 
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Dieſe Umdeutungen des Endes zum neuen Anfang find be— 
ſonders für ſolche Themen das gewöhnliche, welche mit einer relativ ſchweren 
Zeit einſetzen, alſo ohne Auftakt oder gar auf den ſchweren (zweiten, 
vierten) Takt, während ſie bei Fugen mit langem Auftakt (fünf Achtel 
im Dreivierteltakt, drei Viertel im Viervierteltakt u. ſ. w.) gewöhnlich 
unterbleiben, da das Verſtehen ſolcher langen Auftakte das unmittelbare 
Vorausgehen einer als ſolche deutlich kenntlichen ſchweren Zeit bedingt. 
Doch liebt es wenigſtens Bach, auch in ſolchen Fällen der eigentlichen 
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Schluß⸗ oder Halbſchlußwirkung einen beſtätigenden oder korrigierenden 
Anhang zu geben, der einer relativ ſchweren Note des Auftakts eine 
Schlußwiederholung unterlegt, z. B. in der F-moll-Fuge des erſten 
Teils des Wohltemperierten Klaviers: 


142. a) Thema. 


Schon der Umſtand, daß es in einer regulären Fuge keine 
nackten Teilwiederholungen giebt, daß alſo der Fuge das 
Repetitionszeichen 1]: durchaus fremd iſt, markiert in une 
zweideutiger Weiſe ganz äußerlich den tiefgehenden Unterſchied des 
Aufbaus im Vergleich mit Sätzen in der Lied⸗ oder Sonatenform. 
Wenn in der franzöſiſchen Ouvertüre der Zeit Bachs gewöhnlich die 
Fuge im Ganzen wiederholt wurde (wie auch die Grave-Einleitung 
vorher zweimal geſpielt wurde), ſo iſt das gewiß nichts gegenteilig 
beweiskräftiges; ein Repetitionszeichen inmitten einer Fuge wird 
man auch da nicht finden. 

Mag man den Namen Fuge vom Lateiniſchen ableiten (fuga 
„Flucht“) oder aber vom Deutſchen („fügen“), auf alle Fälle liegt in 
demſelben etwas von dieſem kadenzfeindlichen Weſen, das daher der 
angehende Fugenkomponiſt vor allen Dingen ins Auge zu faſſen hat, 
um überhaupt erſt einmal den eigentlichen Fugenſtil, wie er uns über⸗ 
kommen iſt, völlig in ſeinem Weſen zu erfaſſen und ſeinem eigenen 
Produktionsvermögen einzuverleiben. Es bleibt ihm ja unbenommen, 
von der Strenge dieſes Prinzips in beſonderen Fällen etwas abzu⸗ 
handeln und Fugen mit einem mehr heiteren freundlichen Geſicht ge— 
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legentlih auch einmal mit ein paar wirklichen lyriſchen Cäſuren aus⸗ 
zuſtatten. Aber er ſoll wiſſen, was er damit thut. 

Der Wegfall der Teilſchlüſſe iſt etwas noch viel einſchneidenderes 
als die Vermeidung der Schlußwirkungen im Kleinen, z. B. bei den 
Enden der einzelnen Themavorträge; durch die zur Pflicht gemachte 
Vermeidung der markierten Abgrenzung der Hauptteile der Fuge gegen— 
einander wird der ganzen Fuge eine ſtetig fortſchreitende Entwickelung 
der Harmoniebewegung als weſentliche Eigenſchaft vindiziert, die wohl 
geeignet iſt, die Komponiſten zur Langatmigkeit der Konzeption, 
zum Denken langer Gedankenzüge zu erziehen. Und darin liegt zunächſt 
ein hoher pädagogiſcher Wert der Fugenkompoſition. Gelingt dem 
jungen Komponiſten eine Fuge, bei der er ſelbſt das ehrliche Gefühl 
hat, daß ſie aus einem Guſſe iſt, daß ſie mit innerer Notwendigkeit 
von Anfang bis zu Ende weiter wächſt, ſo darf er gewiß eine be— 
rechtigte Befriedigung empfinden. Aber ein ſolches nicht gemachtes, 
ſondern gewordenes Werk wird auch auf den Hörer ſeine Wirkung nicht 
verſagen. Niemals wird aber eine ſolche Wirkung durch eine Fuge 
erzielt werden, die nach einem noch ſo praktiſchen Rezept fabriziert iſt, 
alſo z. B. indem der Komponiſt zuerſt zu einem Thema zwei, drei, 
vier Kontrapunkte erfindet, die ſich gegeneinander verſetzen laſſen, und 
dann aus den Motiven der Kontrapunkte ein Zwiſchenſpiel zuſammenſtellt, 
das ebenſo Stimmvertauſchung zuläßt; indem er dann ferner von den 
möglichen Stimmverſetzungen einige für den erſten Hauptteil (in der 
Haupttonart) disponiert, andere oder auch Transpoſitionen einiger der⸗ 
ſelben für den Mittelteil (in verwandten Tonarten) und wieder andere 
für den Schlußteil beſtimmt und ſchließlich zwiſchen dieſe drei Teile einige 
Formen des Zwiſchenſpiels einſchiebt. Eine ſolche vorbedachte Dis— 
poſition (wozu natürlich noch die weiterhin zu erörternden kanoniſchen 
Kunſtſtückchen in verſchiedener Ausdehnung kommen können) wird alle⸗ 
mal ihren Zweck verfehlen. Die Fuge wird regelrecht ausfallen, wird 
vielleicht den Beifall des Schulmeiſters oder eines wohlgeſchulten 
Kritikers finden, aber ſie iſt kein Kunſtwerk, ſie iſt nicht wahr, ſondern 
erlogen. Dieſer Art des Produzierens mit peinlicher Gewiſſenhaftigkeit 
aus dem Wege zu gehen, iſt erſte Pflicht jedes wirklichen Künſtlers. 
Gewiß ſoll es ihm unbenommen ſein, eine Fugenidee, die in ihm 
keimt, auch auf ihre Verwendbarkeit für die höheren Künſte des ſtrengen 
Kontrapunkts zu prüfen; aber das darf nur eine nebenſächliche Vor» 
arbeit ſein, der Aufbau der Fuge muß nach derartigen Prüfungen 
des Materials unweigerlich wieder in der lebendigen Vorſtellung und der 
zuſammenhängend produzierenden Phantaſie vor ſich gehen. 

Das Fehlen markierter Teilſchlüſſe in der Fuge macht ſich na— 
türlich zunächſt als nicht unerhebliche Erſchwerung der oben als ſelbſtver⸗ 
ſtändlich aufgeſtellten Teilung der Fuge in drei Teile geltend. Denn da 
eine auffallende Markierung der Grenzen der Teile ausgeſchloſſen iſt, 
jo ergiebt ſich zunächſt ein Verfließen, wenigſtens eine gewiſſe Uns 


8 Die Modulationsordnung der Fuge. & 215 


beſtimmtheit dieſer Grenzen. Zum mindeſten entſteht die Frage: wo 
hat die Scheide ihre natürliche Lage, in den Thementeilen ſelbſt oder 
in den Zwiſchenſpielen? 

Eine beſtimmte Antwort auf dieſe Frage iſt aber nicht möglich, 
ſchon darum nicht, weil erſtens die Zahl der an der Fuge beteiligten 
Stimmen und zweitens die Zahl und Ausdehnung der das Thema 
durch die Stimmen führenden „Durchführungen“ im Belieben des 
Komponiſten ſteht. Beſchränkt der Komponiſt den erſten Teil (in der 
Haupttonart) auf ein einmaliges Einführen der Stimmen mit dem 
Thema, ſo ſchließt er entweder in der Haupttonart oder aber in der 
Dominanttonart, je nachdem die Zahl der beteiligten Stimmen eine 
gerade oder ungerade iſt und je nachdem der Dux oder der Comes 
die Modulation zur Dominante macht. 

Es iſt zwar nicht unverbrüchliches Geſetz, aber doch der gewöhn— 
liche Uſus, daß in der Expoſition die nacheinander auftretenden 
Stimmen wechſelnd Dux und Comes bringen. Die folgende kleine 
ſchematiſche Ueberſicht mag veranſchaulichen, in welchen Fällen bei 
Einhaltung dieſes regelmäßigen Wechſels die Expoſition in der Haupt— 
tonart und in welchen ſie in der Dominanttonart abſchließt. Die den 
Bezeichnungen Dux und Comes untergeſchriebenen T—D und D—T 
zeigen die Modulation an. Das bloße T zeigt an, daß der Dux 
nicht moduliert: 


13 4 3 4. 5. 
Dux Comes Dux Comes Dux 
l T—D 15 ud), 11 


b: T—D D—T T—D D—-T T—D 


d. h. bei drei oder fünf Stimmen ſchließt die Expoſition in der 
Haupttonart, wenn das Thema nicht moduliert, aber in der Domi— 
nanttonart, wenn das Thema moduliert; bei vier Stimmen iſt das 
Ergebnis das umgekehrte. Vorausgeſetzt daß auf die Expoſition direkt 
der modulierende Mittelteil folgen ſoll, würde alſo ein ſich ein— 
ſchaltendes Zwiſchenſpiel in erſteren Fällen von der Haupttonart aus⸗ 
gehen und erſt in ſeinem Verlauf zur Dominanttonart überführen 
können, in den anderen Fällen wird es gleich in die Dominanttonart 
ſelbſt anſchließen. Nun iſt aber keineswegs ſelbſtverſtändlich, daß der 
Modulationsteil mit der Dominanttonart beginnt; im Gegenteil, es 
liegen Gründe vor, die in dem Wechſelſpiel zwiſchen Dux und Comes 
bereits regelmäßig ſtark in Anſpruch genommene Dominanttonart nicht 
an die Spitze des Mittelteils zu ſtellen. Unterſcheiden ſich Dux und 
Comes ſtärker, jo wird zwar die Dux⸗-Form des Themas in der Domi⸗— 
nanttonart immerhin etwas Neues ſein und merklich hervortreten. 
Moduliert der Dux zur Dominante, ſo wird der in die Dominant— 
tonart transponierte Dux zur Tonart der zweiten Dominante führen, 
alſo den Modulationsteil als ſolchen deutlich hervortreten laſſen. 
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Noch zweifelloſer dokumentiert ſich aber der Modulationsteil, wenn er 
gleich anfangs das Thema in anderem Tongeſchlecht bringt, alſo in 
der Paralleltonart oder in der Tonart der Dominant-Parallele. 

Doch treten zwiſchen die Expoſition und den Modulationsteil 
oft noch mehrere Einſätze des Themas in der Haupttonart bezw. in 
den beiden Formen der Expoſition; dieſelben ſind von der Erpoſition 
manchmal durch ein Zwiſchenſpiel abgeſchieden, manchmal aber auch 
nicht. Folgt nur noch ein einzelner derartiger Einſatz, ſo weckt der⸗ 
ſelbe, wenn er das Thema in einer vorher noch nicht vertretenen Lage 
1 den Scheindes Eintritts nocheiner weiteren Stimme, 
ſo z. B. im erſten Teil des Wohltemperierten Klaviers in den Fugen 
in Cis-dur (überzähliger, ſehr hoher Sopraneinſatz mit dem Comes 
aber nach längerem Zwiſchenſpiel), D-dur (überzähliger, ſehr tiefer 
Baßeinſatz nach kurzem Zwiſchenſpiel), Es-dur (überzähliger hoher 
Sopraneinſatz nach vier Takten Zwiſchenſpiel), Es-moll (überzähliger 
tieferer Baßeinſatz nach zwei Takten Zwiſchenſpiel), B-dur (höherer 
Sopran ohne Zwiſchenſpiel!), desgleichen im zweiten Teile in den 
Fugen in C-moll (höherer Sopraneinſatz ohne Zwiſchenſpiel; der dann 
nach zwei Takten Zwiſchenſpiel folgende Alteinſatz beginnt den Mittel⸗ 
teil), F-dur (tieferer Baßeinſatz nach kurzem Zwiſchenſpiel, dem ein 
ſehr langes folgt), Fis-moll (höherer Sopraneinſatz nach kurzem 
Zwiſchenſpiel, direkt vor Abſchluß des erſten Teils der Tripelfuge), 
As-dur (tiefer Baßeinſatz nach kurzem Zwiſchenſpiel; die Deutung als 
Anfang der zweiten Durchführung iſt möglich aber nicht nötig), A-dur 
(tiefer Baßeinſatz nach einem Takt Zwiſchenſpiel; nach einem neuen 
Zwiſchenſpiel von zwei Takten beginnt der Mittelteil), B-dur (tieferer 
Baßeinſatz nach zwei freien Takten vor längerem Zwiſchenſpiel), wohl 
auch H-moll (tieferer Einſatz der Mittelſtimme [fingierter Tenor] nach 
längerem Zwiſchenſpiel, vor einem neuen Zwiſchenſpiel das die Modu⸗ 
lation einleitet). Für ſolche überſchüſſige einzelne Themaeinſätze eine 
unvollſtändige zweite Durchführung in der Haupttonart (Kontra⸗ 
Expoſition) anzuſetzen, iſt wohl nicht richtig, wenn auch thatſächlich 
manche Fugen eine vollſtändige zweite Durchführung in der Haupt⸗ 
tonart haben (Wohltemperiertes Klavier I. E-dur, F-dur, G-dur 
[mit umgekehrtem Thema], Gis-moll, II. E-dur, As-dur, Gis-moll, 
B-dur, H-dur). Manchmal beginnt eine ſolche zweite Durchführung 
in der Haupttonart, geht aber mit den letzten Themaeinſätzen in 
andere Tonarten über, wir haben dann etwas ähnliches vor uns, wie 
wenn im homophonen Satze das erſte Thema nochmals mit ähnlichem 
Kopfe anſetzt und dann die Modulation zur Tonart des zweiten 
Themas anbahnt (vgl. Wohltemperiertes Klavier I. Fis-dur, II. Fis- 
dur, G-moll). Innerhalb der Expoſition gilt als Norm, daß Dux 
und Comes regelmäßig wechſeln, die Abweichungen von dieſem gewiß 
vernünftigen Prinzip find in der That ſelten (vgl. Wohltemperiertes 
Klavier I. C-dur [Dux, Comes, Comes, Dux], F-moll [Dux, Comes, 
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Dux, Dur], Fis-moll [eberjo], C-moll-Orgelfuge [Dux, Comes, Dur, 
Comes, Comes]). Daß dem Comes zuerſt noch eine Beantwortung 
des Dux in der Oktave vorangeht, iſt natürlich ganz abnorm und nur 
durch die ältere Imitationspraxis vor Auffindung des Prinzips der 
Quintfuge erklärlich, findet ſich aber in Bachs Orgelfuge in H-moll 
(das Thema nebſt Gegenſatz iſt entnommen aus Corellis op. 3 IW): 
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Für eine zweite Durchführung in der Haupttonart gilt als Norm 
der Anfang mit den Comes und derſelbe regelmäßige Wechſel zwiſchen 
Comes und Dux, auch ſchreiben die Lehrbücher gewöhnlich vor, daß 
die Stimmenfolge nicht wieder dieſelbe ſein ſoll wie in der erſten 
Durchführung. Alle dieſe Regeln, von denen eigentlich niemand recht 
weiß, wo ſie hergekommen ſind, ſtraft die Praxis Bachs und ſeiner 
Zeitgenoſſen Lügen. Ich wies ſchon darauf hin, daß es Tenorfugen, 
Baßfugen u. ſ. w. giebt, d. h. daß es in vielen Fällen geradezu ein 
Charakterzug einer Fuge iſt, daß immer wieder dieſelbe Stimme das 
erſte Wort hat und auch womöglich das letzte behält (W. Kl. I: Es-dur, 
Fis-dur, B-moll, H-dur, II: E-moll, F-moll, G-moll, H-dur, H- 
moll). Die zweite Durchführung beginnt Bach nicht mit den Comes, 
ſondern ebenfalls mit den Dux in den Fugen W. Kl. I: E-dur, F. dur, 
Fis-dur, H-dur, H-moll und II: Es-dur, Fis-moll, G-moll, As-dur, 
Gis-moll, B-moll, H-dur ; die Abweichungen vom regelmäßigen Wechſel 
ſind noch häufiger. 

Das Endergebnis dieſer Umſchau iſt die Befreiung von einem 
läſtigen und unberechtigten Schematismus; denn die Regeln ſind nicht 
vor der Zeit Bachs, des größten Fugenmeiſters aller Zeiten, aufgeſtellt, 
ſondern nach ſeinem Tode von Epigonen, welche den lebendigen 
Geiſt der polyphonen Epoche bereits verloren hatten. Mit Recht 
wandte ſich der Zeitgeiſt von den Erzeugniſſen der Fugenmacher dieſes 
Schlages ab und vergaß darüber zeitweilig auch Bach und Händel. 
Deshalb thun wir aber heute gut, wenn wir uns die unerſchöpflichen 
Kräfte der Polyphonie wieder dienſtbar machen wollen, die Kirnberger, 
Marpurg, Vogler und andere Beſſerwiſſer einfach zu ignorieren und 
uns in die lebendige Produktion der Meiſter ſelbſt zu verſenken. Auch 
die Möglichkeit einer noch weiteren Abſtreifung von Feſſeln, alſo eines 
Hinausgehens über Bach in der Freiheit der Behandlung der Fugen: 
form wollen wir nicht beſtreiten, tragen aber Bedenken, für ſie 
Anleitungen zu geben. Für einen im Beſitze der uns beſonders durch 
Bach ſelbſt mit vermittelten Klarheit über die natürlichen Wege der 
Harmoniebewegung befindlichen Tonkünſtler iſt vielleicht die Quintfuge 
trotz der von uns beigebrachten Motivierung derſelben eine unnötige, 
einſeitige Beſchränkung. Bach hat z. B. in der C-dur- und D-moll- 
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Fuge des erſten Teils und in der Cis-dur-Fuge des zweiten Teils 
des W. Kl. einen Weg von der ſtrengen Fugierung zur bloßen Imitation 
gezeigt, der beſonders für den Mittelteil der Fuge gangbar iſt, und 
die ſchon erwähnten Fälle der Beantwortung in der Subdominante 
ſtatt in der Dominante (S. 153) eröffnen auch den Blick auf eine freiere 
Geſtaltung der Expoſition durch Einbeziehung beider Dominanten in das 
Bereich derſelben. Dennoch trage ich ernſte Bedenken, derlei Neuerungen 
in einem Lehrbuche eingehender zu erörtern; es muß doch wohl dem 
auf der Höhe ſtehenden ſchaffenden Künſtler überlaſſen bleiben, ſolche 
Umwandlungen einer bewährten Praxis durch neue Kunſtthaten von 
dauerndem Werte zu vollziehen. 

Den Zwiſchenſpielen, ſowohl den das Leben der thematiſchen 
Teile weiterführenden als den kontraſtierend unterbrechenden, wird 
für gewöhnlich nur eine vermittelnde Rolle zufallen können, die man 
als ſolche auch begreifen kann, wenn ſie thatſächlich die Modulation 
zu verwandten Tonarten, in denen das Thema auftreten ſoll, ausführen; 
ſolche Modulationen werden doch immer ſo anzulegen ſein, daß gleich— 
zeitig mit der Erreichung der Schlußwirkung in der angeſtrebten 
Tonart das Thema beſtimmt einſetzt und nicht etwa erſt vorher ein 
förmlicher Schluß in der betreffenden Tonart erfolgt. Selbſt mit 
Halbſchlüſſen muß man in ſolchen Fällen vorſichtig ſein, wenigſtens 
dieſelben nur anwenden, wo ein Thema mit langem Auftakt nicht wohl 
auf den Schlußwert ſelbſt einſetzen kann. So erfolgt z. B. der den 
Mittelteil eröffnende Des-dur-Vortrag des Themas der B-moll-Fuge 
des erſten Teils des W. Kl. auf den breit vorbereiteten Schluß in 
Des-dur ſelbſt (Fig. 144 a); dagegen vollzieht die Fis-dur-Fuge (da⸗ 
ſelbſt) den Halbſchluß auf ais“ wirklich, ehe das Thema in Dis-moll 
einſetzt (Fig. 144 b): 


be 
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(ähnlich in vielen anderen Fällen, z. B. in der 1. F-moll vor dem 
As-dur-Themavortrag). 

In welchem Maße die Fuge fremde Tonarten in Anſpruch nimmt, 
iſt nicht allgemein zu normieren. Man kann nicht einmal allgemein be⸗ 
haupten, daß eine große Ausdehnung des Themas notwendig Eins 
ſchränkung der Modulation bedingt, wenigſtens widerſprechen dem die 
Fugen in G-dur, A-moll, H-moll des erſten und die in E- moll, 
Fis-dur und G-dur des zweiten Teils des W. Kl. Erweiſt ſich das 
lange Thema lebenskräftig, jo wird vielmehr nur eine größere Aus⸗ 
dehnung der ganzen Fuge das Ergebnis ſein. Die Zahl der Thema⸗ 
vorträge ſchwankt im Wohltemperierten Klavier zwiſchen nur ſechs 
(2. G-dur) auf der einen und ca. dreißig (1. Cis-moll) auf der anderen 
Seite. Der Schüler wird gut thun, ſich zunächſt die Fugen mit möglichſt 
kleiner Zahl der Themavorträge genauer anzuſehen, um an ihnen feſten 
Halt für allmähliche Erweiterung des Geſichtskreiſes zu gewinnen. Die 
71 Takte / füllende 2. G-dur-Fuge hat ein achttaktiges Thema, 
deſſen Struktur entweder als 

Takttriole 
2., 3—4, 34a —4a, 3b—4b 
Takttriole 
oder als 4., 5—8, 74a —8 a 
gedeutet werden kann, was ja ungefähr dasſelbe bedeutet: 


Dieſes Thema tritt alſo im Ganzen ſechsmal auf und zwar in 
den Tonarten: 


1. Stimme (Sopran): . G-dur 582 . . . H-moll S S 
2. Stimme (Tenor): ...D-dur S 2 S 3 
3. Stimme (Baß): G-dur 2,58 & || E-moll... 35.2 
22 Takte | 8 12 Takte e 5° 

Expoſition S EEE 5 5 

238 238 

S 8 
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Die dem Thema angehängte Takttriole iſt nicht eigentlich thematiſch 
und wird keinmal ganz ſtreng nachgebildet; ſie dient mehr nur der 
Verbindung der einzelnen Themaeinſätze und macht zu Ende der 
Expoſition eine förmliche Klauſel in D-dur, nach welcher das Zwiſchen— 
ſpiel ſelbſtändig aufbauend beginnt (8 Takte mit einer Takttriole 
Anhang, die wieder die Brücke zum nächſten Themavortrag bildet. Die 
Modulation des Zwiſchenſpiels iſt: 


. | 
d. h. T= D 4h ar 1 _. D! .. om — D 


Nach dem H-moll-Themavortrag, der die angehängten Takttriole 
nicht hat, ſtürzt ſich das eigentlich mehr Kadenzcharakter tragende neue, 
zum Schluß überleitende Zwiſchenſpiel in einem einzigen, aus dem 
Hauptmotiv entwickelten Gange von fis? herab bis groß D, auf 
welchem ein Orgelpunkt den abſchließenden letzten Themavortrag in 
der Haupttonart vorbereitet. Ich ziehe den Gang aus drei Stimmen 
heraus und notiere ihn einheitlich: 


145 bis. 


ee en = 


vs i 


Die Harmonien des ebenfalls die Figurationsform des Haupt⸗ 
motivs fortſetzenden Orgelpunkts ſind: 


a * ae 
0 107 


Die ganze Fuge hat aljo nur zwei Zwiſchenſpiele, welche in auf- 
fälliger Weiſe den drei thematiſchen Teilen Relief geben, obgleich ſie 
ſelbſt aus den Hauptmotiven des Themas geformt ſind. Daß ſie das 
vermögen, beruht einmal in dem Fortrücken der Harmonie aus dem 
Bannkreiſe der Tonalitäten der Expoſition (Haupttonart und Dominante) 
und zweitens in dem Hinundherwerfen des Hauptmotivs von einer 
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Stimme zur andern. Da das Thema ſelbſt zum Teil die Form einer 
tonalen Sequenz hat, ſo war dieſe für die Zwiſchenſpiele nicht wohl 
möglich und finden wir daher in den Zwiſchenſpielen vielmehr modu— 
lierende Sequenzen. Während die Themavorträge außer der Haupt- 
tonart (G-dur) und Dominante (D-dur) nur die Parallele (E-moll) 
und die Dominantparallele (H-moll) herausheben, moduliert das erſte 
Zwiſchenſpiel von der Dominante über die Haupttonart zur Sub— 
dominantparallele und das zweite von der Dominantparallele über 
die Subdominantparallele zur Haupttonart zurück. Auch die F-moll- 
Fuge des erſten Teils bringt nur Themaeinſätze in der Haupttonart, 
Dominante, Parallele und Dominantparallele, moduliert aber in den 
Zwiſchenſpielen auch zur Subdominante (Fig. 140 c) und Subdominant⸗ 
parallele. 

Die Es-dur-Fuge des zweiten Teils des Wohltemperierten Klaviers 
enthält gar überhaupt nur Einſätze des Themas in der Geſtalt des 
Dux und Comes der Expoſition, alſo nicht einmal einen in der 
Parallele, und da ſie auch eigentlicher Zwiſchenſpiele ganz entbehrt, ſo 
fehlt ein Modulationsteil überhaupt und werden nur die Parallele 
(C-moll) und Subdominante (As-dur) flüchtig berührt, letztere, indem 
der Comes von der dritten Note ab zur Form des Dux in der Sub— 
dominanttonart abbiegt. Daß dieſe Fuge ſpeziell eine gewiſſe tonart⸗ 
liche Starrheit zeigt, die ſie merklich von allen andern des Werkes 
unterſcheidet, iſt ſonach nicht verwunderlich. 

Zum mindeſten kann man als normal betrachten, daß der Mittel⸗ 
teil der Fuge einen Themavortrag in der Paralleltonart bringt, dem 
ſich aber gewöhnlich auch einer in der Dominantparallele geſellt (vgl. 
W. Kl. I: Cis-dur [Ais-moll, Eis-moll], Es-dur [C-moll, G-moll], E- 
moll [G-dur, D-dur], E-dur [Cis-moll], F-dur [D-moll], G-dur 
[E-moll, H-moll], A-dur [Fis-moll], II: E-moll [G-dur, D-dur], 
F-moll [As-dur, Es-dur], G-dur [E-moll, H-moll], A-dur [Fis-moll, 
Cis-moll], H-moll [D-dur, A-dur]. Den dritten Teil charakteriſiert 
gern ein Themavortrag in der Subdominante oder Subdominant⸗ 
parallele, oder, wo ein ſolcher fehlt, eine ſtark mixolydiſche Färbung 
eines Themavortrags in der Haupttonart (vgl. W. Kl. I: D-dur 
[G-dur], E-moll [A- moll], F-dur [G-moll], Fis-dur [H- dur], G-moll 
[C-moll], A-dur[D-dur], B-dur [C-moll, Es-dur], II: C-moll [F- moll], 
E-moll [A-moll], F-dur [B-dur], Fis-dur [H-dur], As-dur [B-moll, 
Des-dur], A-dur [D-dur], A-moll [D-moll], B-dur [Es-dur], H-dur 
[E-dur], H-moll [E-moll]). 

Weiſt man den durch Themavorträge vertretenen Tonarten der 
drei Hauptteile eine ähnliche Bedeutung zu, wie ſie in der Sonaten⸗ 
form und Rondoform den Tonarten zukommen, in denen beſondere 
Themen auftreten, jo wird für die Modulation der Zwiſchenſpiele 
etwa derſelbe Spielraum übrig bleiben wie für die Uebergangspartien 
dieſer Formen. Mit dem Durchführungsteile der Sonate möchte ich aber 
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keinesfalls ein Zwiſchenſpiel der Fuge in Parallele bringen, vielmehr 
entſpricht demſelben durchaus der ganze Mittelteil mitſamt den ihn 
vorbereitenden, durchſetzenden und abſchließenden Zwiſchenſpielen. Nicht 
unbemerkt bleibe, daß in manchen größeren Fugen ſich inmitten des 
Modulationsteils eine deutliche Herausarbeitung der Haupttonart findet, 
wodurch die Modulationsordnung der Fuge der der Rondoform ähnlich 
wird; beſonders findet ſich eine ſolche Ordnung in Fugen, welche durch 
Anwendung von Umwandlungen des Themas (Umkehrung, Verlängerung) 
ein neues Kontraſtelement in die Form bringen, welches das Zurück— 
treten der Kontraſtierung durch die Modulation verdeckt. 

Wir dürfen nunmehr eine Weiterführung der Fugenanſätze der 
neunzehnten Aufgabe freigeben, indem wir als 


Zwanzigſte Aufgabe 


die Ausarbeitung drei- und vierſtimmiger Fugen verlangen, zunächſt 
ohne Anwendung weiterer Künſte als derjenigen, welche der einfache 
Kontrapunkt an die Hand giebt, alſo durchaus ohne Engführungen und 
ohne Anwendung von Umkehrungen, Verlängerungen u. dergl. des 
Themas. Beſonderes Intereſſe werde aber der Möglichkeit der Kon 
ſervierung des erſten Kontrapunkts als Begleiter des Themas zuge— 
wandt und auch für die Zwiſchenſpiele werde verſucht, eine Reproduktion 
mit Stimmenwechſelung (Verſetzung im doppelten Kontrapunkt der 
Oktave) zu ermöglichen. Immer aber behalte der junge Komponiſt 
die Führung der Oberſtimme und auch des Baſſes beſonders im Auge, 
um ein Zerbröckeln der Fuge in die einzelnen Themavorträge zu ver— 
hüten und vielmehr große Züge für die ganze Entwickelung zu gewinnen. 
Es iſt ſehr wünſchenswert, weil vielſeitig fördernd, daß dieſe erſten 
Fugenarbeiten auf Themen aufgebaut werden, deren Charaktere ſtark 
von einander verſchieden ſind. Bach hat im Wohltemperierten Klavier 
gezeigt, wie mannigfach verſchieden der Ausdruck und Stimmungsgehalt 
einer Fuge ſein kann. Schon die Wahl der Tonart und des Ton— 
geſchlechtes iſt hier ein ſehr wichtiger Faktor, mit welchem ſehr ernſthaft 
zu rechnen, nicht genug zur Pflicht gemacht werden kann. Wenn auch 
ein und dieſelbe Tonart je nach der melodiſch-rhythmiſchen Artung 
des Themas und der Kontrapunkte ſehr verſchiedenen Ausdrucks fähig iſt 
(vgl. z. B. die Gis-moll-Fugen des Wohltemperierten Klaviers: die 
gehaltene, ernſte, durch Thränen lächelnde erſte und die wie ein ſchillerndes 
Reptil behend gleitende zweite, oder die beiden F-moll-Fugen: die ſchmerz⸗ 
lich leidenſchaftliche erſte und die ſtillzufriedene, beſchauliche zweite). 
Auch denke der junge Komponiſt bei der Kompoſition gleich an eine 
beſtimmte Beſetzung. Er wird ganz anders ſchreiben, wenn er die Orgel, 
das Klavier oder aber das Streichquartett als ausführendes Organ 
ſich vorſtellt. Auch bei Klavier- und Orgelfugen entſchlage er ſich aber 
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bei dieſen erſten Arbeiten ſtreng aller Freiheiten des homophonen 
Stils, d. h. er rechne durchaus nur mit der einmal gewählten Zahl 
von Stimmen und ſchreibe alſo keine Akkordaccente, die plötzlich im 
drei⸗ oder vierſtimmigen Satze Vollgriffe mit 6 oder 8 Tönen ein- 
ſtreuen; auch in der Quartettfuge verzichte er ganz auf Doppel⸗ 
griffe. Es iſt das einſtweilen durchaus notwendig, um ſich ganz in 
die veränderten Bedingungen der ſtrengen Polyphonie zu finden. Stellt 
ſich bei der Arbeit heraus, daß ihm derartige Extraverſtärkungen un⸗ 
abweisliches Bedürfnis ſind, ſo muß das vorläufig als ein Beweis 
angeſehen werden, daß er den polyphonen Stil noch nicht recht ge— 
troffen hat; auf alle Fälle widerſtehe er der Verſuchung und arbeite 
ſtilrein ohne ſolche Extrazuthaten weiter. Bleibt ihm doch unverwehrt, 
ſpäter, beſonders wenn er Fugen für Orcheſter oder für Singſtimmen 
mit Orcheſter ſchreibt, den Eingebungen ſeiner Phantaſie auch nach dieſer 
Richtung zu folgen. Alles was er außer dem, was die Aufgabe von 
ihm verlangt, thun möchte, wie z. B. künſtliche kanoniſche Führungen 
des Themas, ſpare er ſich für eine ſpätere Aufgabe auf. So großen 
Wert wir auf die ſpontane Thätigkeit der Phantaſie bisher gelegt haben 
und auch fernerhin legen, ſo wollen wir doch die Lehre nicht in dem 
Maße ihres Einfluſſes auf die Anlage der Arbeit berauben, daß wir 
auf alle beſtimmende Normierung des Umfanges und der techniſchen 
Behandlung der Arbeiten verzichteten. Gerade auf dem Gebiete der 
ſtrengen Polyphonie wird die Phantaſie gar nicht ſo ohne weiteres 
gleich ſicher arbeiten, vielmehr Anregungen in beſtimmter Richtung ſehr 
gut gebrauchen können. 

Es wird deshalb auch zunächſt keinen Schaden bringen, wenn 
bei dieſen erſten Verſuchen der Kompoſition ganzer Fugen die Zahl 
der Stimmen zum voraus beſtimmt wird, alſo die erſte Fuge von Hauſe 
aus als dreiſtimmige ins Auge gefaßt wird und erſt die zweite als 
vierſtimmige. Von zweiſtimmigen Fugen wollen wir abſehen. Fühlt 
ſich der Schüler ſpäter einmal verſucht, auch mit den beſchränkten 
Mitteln der Zweiſtimmigkeit eine Fuge zu ſchreiben, ſo bleibt ihm das 
ja unbenommen. Hier verzichte er darauf. Daß eine vierſtimmige 
Fuge größere Vorſicht für die Anlage des Themas heiſcht, oder beſſer, 
daß Themen, die viel Raum in Anſpruch nehmen, ſich weniger zu vier⸗ 
als zu dreiſtimmiger Bearbeitung eignen, wurde bereits früher ange⸗ 
merkt. Die fertigen Fugen ſind natürlich vom Lehrer einer ſtrengen 
Kontrolle zu unterziehen, die ſich beſonders auf die Natürlichkeit und 
Folgerichtigkeit des Verlaufs im Ganzen zu erſtrecken hat. Geſchraubte 
Modulationen, heterogene Tonarten⸗Zuſammenſtellungen ſind keinesfalls 
zu dulden und mittels der ſchon im erſten Bande für die Sonate ange⸗ 
deuteten Einrenkungen zu beſeitigen. Ganz ſpeziell werden auch zu 
ſtarke Gliederungen (lyriſche Cäſuren) bekämpft. Aber auch die gegen⸗ 
teiligen Geſichtspunkte werden dabei nicht vergeſſen, daß ſchlichte und 
naive Themen nicht durch unnötige Schachtelung um ihren Reiz gebracht 
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werden u. ſ. w. Ich meine mit dem bisher angeſammelten Material 
läßt ſich ſchon einigermaßen Kritik üben, die natürlich den Schüler 
nicht entmutigen darf. Gut iſt es, wenn der Lehrer nicht kurzweg ſelbſt 
verbeſſert, ſondern dem Schüler nur Winke giebt, wie bei mißlichen 
Stellen Abhilfe zu ſchaffen iſt. 


§ 9. Kanoniſche Führungen des Themas (Engführungen). 


Ein großer Teil aller guten Fugen macht weder von kanoniſchen 
Führungen irgendwelcher Art noch gar von den weiterhin zu erörtern⸗ 
den künſtlichen Verſetzungen der Stimmen in andere Intervallen als 
der Oktave irgend welchen Gebrauch (Wohltemperiertes Klavier I: 
C-moll, Cis-moll, Es-dur, E-dur, E-moll, F-moll, Fis-dur, As-dur, 
Gis-moll, A-dur, B-dur, H-dur, H-moll (), II: C-dur, Cis-moll, 
Es-dur, E-moll (!), F-dur, F-moll, Fis-dur, G-dur, Gis-moll, A-dur, 
A-moll, B-dur, H-dur, H-moll), was wenigſtens denen entgegen- 
gehalten ſei, welche meinen, daß jede Fuge wenigſtens am Ende eine 
Engführung bringen müſſe, und nebenbei zur Motivierung der Beſchrän⸗ 
kung unſerer zwanzigſten Aufgabe auf einfache Kontrapunktierung ohne 
alle derartige Künſte dienen mag. Aber zweifellos iſt die Engführung 
des Themas ein Kunſtmittel, deſſen Wert keineswegs gering angeſchlagen 
werden darf und dem wir daher eine Sonderbetrachtung widmen müſſen. 
Lange vor der Ausbildung der wirklichen Fuge find imitierende Stimmen⸗ 
folgen in kürzeſtem Abſtand ſowohl dem Vokal- als auch dem Inſtru⸗ 
mentalſatze etwas durchaus geläufiges. Bei ſolchen engen Stimmen⸗ 
folgen, wie ſie für die Technik des 16. Jahrhunderts geradezu charakte— 
riſtiſch ſind, wird aber gerade das, was das Weſen der Fuge ausmacht, 
das bedeutſame Heraustreten eines für ſich ein geſchloſſenes melodiſches 
Ganze bildenden Themas vereitelt und tritt vielmehr nur die Iden— 
tität der Anfänge der Melodiephraſen wirklich erkennbar hervor, wäh— 
rend die ſtrengere oder freiere Behandlung des weiteren Fortgangs ſich 
der bewußten Auffaſſung mehr oder minder entzieht. Im durchgeführten 
Kanon wird die ſtrenge Weiterführung der Imitation durch auffallende 
Ecken und ſeltene Intervalle immer wieder von Zeit zu Zeit bemerklich; 
im allgemeinen aber kann man kühnlich behaupten, daß das Korrejpon- 
dieren der Anfänge der Stimmen völlig genügt, den Eindruck fort⸗ 
geſetzter Imitation hervorzubringen, und daß ein Ricercar alter Art 
annähernd die Wirkung des Kanons thut. Die Herausbildung der 
Fuge war, wie nachgewieſen, eine ganz erhebliche Weiterentwicklung des 
Ricercar zu einheitlicher Geſtaltung; ſollte dieſe Einheitlichkeit im vollen 
Umfange vom Hörer aufgefaßt werden, ſo mußten die gedrängten 
Stimmenfolgen zu Anfang fallen und ſtatt deſſen die nachdrückliche, 
vollſtändige Feſtſtellung des nachzuahmenden Melodieteils Platz greifen. 
Im Verlauf oder gar gegen Ende einer Fuge, nachdem das Thema 
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genügend oft ſich ſeparat vorgeſtellt hat, iſt die gedrängte Nachahmung 
älterer Art ohne ſolchen verwirrenden Einfluß möglich und hat ſich 
da früh in die entwickelte Fuge eingeniſtet. Ich habe bereits darauf 
hingewieſen, daß bei ſolcher gedrängten Nachahmung das melodiſch 
Identiſche doch durch die zeitliche Verſchiebung zum Gegenſatz, zum 
Kontrapunkt wird. Daher die Beobachtung, daß Fugen, welche ſtark 
mit Engführungen arbeiten, keine anderweiten Gegenſätze benötigen. 
Wir ſtehen nun vor einer eigenartigen neuen Aufgabe, welche ſich weſent⸗ 
lich von allen durch die Schularbeiten im Kontrapunkt gegebenen unter⸗ 
ſcheidet und auch mit keiner der Aufgaben des imitierenden Kontra⸗ 
punkts, wie ſie der dritte Teil meines „Lehrbuchs des Kontrapunkts“ 
ſtellt, zuſammenfällt. Wohl aber bildet dieſelbe eine weſentliche 
Ergänzung jener Arbeiten. Sie ſetzt die allgemeine Routine der 
kontrapunktiſchen Arbeit voraus, iſt aber inſofern leichter als die ſtrengen 
kanoniſchen Arbeiten, als ſie nicht die Aufgabe ſtellt, die kanoniſche 
Führung eines Cantus firmus in beſtimmtem Abſtande und beim Kanon 
in der Gegenbewegung, Verlängerung, Verkürzung unter ſonſtigen ſtreng 
normierten Bedingungen zu erzwingen durch Abänderung figura— 
tiver Art, welche das unmöglich ſcheinende möglich machen. Vielmehr 
fordert die Aufgabe nur an einem fertig vorliegenden Thema Mög— 
lichkeiten kanoniſcher Führung wenn auch nur für kurze 
Strecken ausfindig zu machen. Ich wies ſchon früher darauf 
hin, daß man nicht Fugenthemen von vornherein für ſolche Verwen⸗ 
dungen präparieren ſoll, weil fie ſonſt die ganze Taufriſche der natür⸗ 
lichen Erfindung einbüßen und man ihnen die Berechnung auf ſolche 
Verwendung ſofort anſieht. Darin liegt gerade das Beſondere der 
Aufgabe. Nicht um Zurechtſchnitzung von in allerlei Weiſe mit ſich 
ſelbſt kombinierbaren Themen handelt es ſich, ſondern vielmehr um die 
Auffindung der Möglichkeiten ſtrenger Imitation an ohne ſolchen vor— 
geſtellten Zweck frei erfundenen bedeutſamen Themen. Dieſe Aufgabe 
ſpezialiſiert ſich in eine ganze Reihe von Geſichtspunkten, die einzeln in 
Frage zu ziehen ſind, wenn man hier zu einem poſitiven Ergebnis 
gelangen will. 

Es fragt ſich: 

1) iſt 11 Thema ſtreng in ſeiner Originalgeſtalt (als Dux) 
mit ſich ſelbſt kombinierbar? 

2) iſt die Durform mit der Comesform kombinierbar? 

3) iſt eine ſtrenge Nachahmung von einer anderen Stufe aus 
möglich? 

4) iſt das Thema mit ſeiner Umkehrung von irgend welcher 
Stufe aus kombinierbar? 

5) iſt das Thema mit ſeiner Verlängerung oder Verkürzung 
kombinierbar? 

Von der ſtrengen Konſervierung des harmoniſchen Sinnes des 
Themas, die ſonſt für die Fuge ſelbſtverſtändlich iſt und beſonders 
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von Bach als unverbrüchliches Geſetz eingehalten wird, kann natürlich 
bei ſolchen Zuſammenſchiebungen mehrerer Formen des Themas keine 
Rede ſein. In ſolchen Fällen ſind ſelbſt arge Verrenkungen der 
Harmonie und Hineintragungen dem eigentlichen Sinne des Themas 
fremder Modulationen hinzunehmen, da es ſich nur um die Verkoppelung 
der Melodien handelt. Freilich bleibt unweigerlich auch hier ein ver— 
nünftiger Geſamtverlauf oberſte äſthetiſche Forderung; die ſchönſten 
Engführungen ſind nichts nütze, wenn ſie als unbequeme Hemmniſſe 
der organiſchen Entwickelung des Werks empfunden werden. Selbſt 
bei der hübſchen dreifachen Engführung der erſten G-moll-Fuge des 
Wohltemperierten Klaviers entſteht eine ſolche fatale Wirkung, wenn 
es nicht der Spieler verſteht, den das Thema vollſtändig zu Ende 
führenden Sopran gegenüber dem kreuzenden Alt hervorzuheben: 


Alſo nochmals — nur nicht Engführungen um der Engführungen 
willen anbringen, wo ihre Wirkung nichts weiter bedeutet als einen 
Beleg der kontrapunktiſchen Routine. Für einen guten Muſiker ſind 
Engführungen gar nicht ſo hervorragende Kunſtſtücke; bei nur einiger 
Uebung zeigen ſich Möglichkeiten, wenigſtens kürzere Themen mit 
allerlei ſolchen Selbſtverſtrickungen einzuführen, an allen Ecken und 
Enden, und der junge Fugenkomponiſt wird daher, wenn er mit einigen 
Glanzleiſtungen ſeinem Ehrgeize genügt hat, bald genug darauf ver— 
zichten, immer alles, was von kanoniſchen Führungen ſich als möglich 
darbietet, auch wirklich anzubringen. Wohl iſt zu wünſchen, daß er 
auch dieſe Manipulation in dem Maße beherrſchen lernt, ſodaß er ſie nicht 
ſchematiſch auszuprobieren braucht, ſondern daß fie ſich vorkommenden— 
falls der Phantaſie von ſelbſt darbieten, alſo nicht in die Fuge hinein⸗ 
geflickt zu werden brauchen, ſondern als üppige Seitenſchößlinge friſch 
und natürlich organiſch hervorſprießen. 

Ein einziges Beiſpiel muß genügen, zu zeigen, in welcher Weiſe 
ſolche Routine durch ſchematiſche Vorarbeiten erworben werden kann, 
um dann ein für allemal feſter Beſitz zu bleiben. Ich will das Thema, 
an dem wir dieſe Künſte ausprobieren, nicht erfinden, will aber auch 
nicht eines von denen beſprechen, an denen Bach ſeine Beherrſchung der 
Kunſt der Engführungen bewieſen hat. Vielmehr wähle ich das Thema 
einer Fuge, in welcher Bach gezeigt hat, daß man auch verzichten 
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können muß, daß es aber gar keine Hexerei und keine Heldenthat iſt, 
mit einem ſchlichten Thema allerlei aufzuſtellen, daß man vielmehr als 
echter Künſtler handelt, wenn man eine einfache Fuge auch wirklich ein⸗ 
fach läßt, obgleich ſich die Mittel wie von ſelbſt bieten, ſie zu einer 
durch allerlei Komplikationen imponierenden zu machen. 

Ich meine die H-dur-Fuge des erſten Teils des Wohltemperierten 
Klaviers, eine der allereinfachſten des ganzen Werks, die zwar etwa in 
der Mitte anſtatt durch Wegwendung von der Haupttonart vielmehr 
durch Einführung der Umkehrung des Themas das Intereſſe neu er⸗ 
friſcht, ſich aber bis auf einen Einſatz des Themas unter der vor⸗ 
letzten Note des umgekehrten Themas aller Engführungen enthält und 
auch mit Zwiſchenſpielen merkwürdig zurückhaltend iſt, jedenfalls alles 
meidet, was den ſtillzufriedenen Charakter des Themas irgendwie 
ſtören könnte. Da das Thema weder eine ſteigende noch eine fallende 
Tendenz hat, vielmehr beſchaulich ſich um die Tonika dreht, ſo thut 
ihm auch die Umkehrung keinerlei Gewalt an, ſondern läßt ihm ſeinen 
Charakter. An dieſen anſprechenden Themen alſo wollen wir ver: 
ſuchen, in die Geheimniſſe der Engführungen aller Art einzudringen. Ich 
wähle das Beiſpiel natürlich in erſter Linie darum, weil es geeignet 
iſt, allerlei Engführungen einzugehen, in zweiter aber deshalb, weil 
Bach von dieſer Möglichkeit keinen Gebrauch gemacht hat. Es iſt das 
zum mindeſten ein Beweis, daß es nicht für Engführungen ſpeziell 
von vornherein zugeſtutzt und zurecht gemacht iſt; es wird daher meine 
Aufſtellung zu ſtützen geeignet ſein, daß der Fugenkomponiſt nicht zum 
voraus die Themen auf Engführungen anlegen, vielmehr Engführungen 
nur als gelegentliches willkommenes Ergebnis betrachten ſoll, von 
dem er gerade ſoweit Gebrauch macht, als ſich mit der Stimmung, 
in welche das Stück getaucht iſt, verträgt. Wenden wir alſo die 
oben für die Engführungen aufgeſtellten Fragen der Reihe nach auf 
unſer Thema an, ſo handelt es ſich zuerſt um die Unterſuchung, ob 
das Thema ſelbſt (in der Form des Dux) ohne irgendwelche Verände— 
rung in irgendwelchem zeitlichen Abſtande als ſein eigener Kontrapunkt 
eingeführt werden kann. Da iſt dann das Ergebnis gleich ein ziemlich 

überraſchendes, da im Abſtande von einem, drei, vier und fünf Vierteln 
die Engführung tadellos durchführbar iſt: 
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Hier habe ich in a und b zwei unbedeutende rhythmiſche Ver: 
änderungen gemacht, um bei a im 2. Takt die Quarten⸗ bezw. in 
der Umkehrung die Quintenfolge zu beſeitigen und bei b an gleicher 
Stelle zwei Sekunden nacheinander zu vermeiden. Letzteres iſt in⸗ 
des in keiner Weiſe bedenklich und könnte auch bleiben. Beſonders 
wenn mehr als zwei Stimmen an einer Engführung teilnehmen, ſind 
ſolche kleine Abweichungen ganz unbedenklich und üblich. Natürlich 
können die Anſätze von Fig. 147 zu Engführungen von drei, vier, ja 
fünf Stimmen verbunden werden, z. B. 
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wobei die hier abgebrochenen Stimmen, beliebig frei geführt, weiter 
füllen dürfen. 

Auch die zweite Frage, ob der Dux mit dem Comes kombinierbar 
iſt, brauchen wir nicht zu verneinen, da ſowohl der Eintritt des Comes 
als Kontrapunkt des Dux mit zwei Vierteln Abſtand als der Eintritt 
des Dux als Kontrapunkt des Comes mit drei Vierteln Abſtand ſehr 
wohl möglich iſt und kaum einmal irgendwelcher Nachhilfe bedarf: 
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b) Comes. 


Nur für die etwaigen Umkehrungen wären die kleinen Aenderungen bei 
NB zu empfehlen. Die übrigbleibenden Leerheiten der Klangwirkung 
kommen natürlich als ſolche gar nicht in Betracht, da nach Bedarf durch 
weitere Stimmen gefüllt werden kann. 

Wenn auch das bisherige Ergebnis unſerer Verſuche bereits ge— 
nügendes Material an die Hand giebt, um eine ſtattliche Reihe von 
Engführungen zuſtande zu bringen, ſo wollen wir doch auch die übrigen 
Fragen auf unſer Thema anwenden. Denn es gilt ja, an dieſem 
einen Beiſpiele die ganze Theorie der Engführungen zu entwickeln. 
In ſehr vielen andern Fällen, die der Schüler verſucht, wird das Er⸗ 
gebnis der Anwendung der erſten Fragen ein minder glückliches ſein, 
ſodaß er darauf angewieſen iſt, weiter Umſchau zu halten. Die dritte 
Frage lautet, iſt eine ſtrenge Nachahmung des Themas von einer an⸗ 
deren Stufe aus, d. h. alſo in anderem Abſtande als dem der Oktave 
und (im Hinblick auf den Comes) der Quinte möglich? Da unſer 
Comes ſtarke Abweichungen vom Dux enthält, ſo werden wir auch die 
ſtrenge Nachahmung im Quintabſtande noch einmal mit in Frage ziehen. 
Verſuchen wir alſo die verſchiedenen Abſtände der Reihe nach: 

150. a) i. d. Sekunde. 
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Ich denke, das Reſultat kann fich ſehen laſſen; die geringen Ber: 
änderungen, welche zur Beſeitigung von Parallelen oder frei anſchlagen⸗ 
den Septimen notwendig wurden, ſind überhaupt kaum zu bemerken. 
Wir gehen daher weiter zur vierten Frage, ob die Umkehrung des 
Themas, die ja Bach ſelbſt in der Fuge angewandt hat, aber nicht 
in Engführung, zur Kombination mit der Originalgeſtalt des Themas 
geeignet iſt. Natürlich find die Fig. 147—148 nachgebildeten Kombi⸗ 
nationen der Umkehrung mit ſich ſelbſt möglich: 


151. a) 


desgleichen ſolche, die das umgekehrte Thema nach Analogie von Fig. 150 
auf verſchiedenen Stufen nachahmen (auch in Oktavenverſetzung): 


152. ai) i. d. Unter⸗Sekunde. 
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b) i. d. Unter⸗Terz. 


Tram 
5 


9 6463 — 
Be 


» Kanoniſche Führungen des Themas. 8 235 


be) dgl. 
dg — PB> 


d) i. d. Unter⸗Quinte. 


e — 


4 dgl. 


f) i. d. Septime. 
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Von den Kombinationen des Themas mit feiner Umkehrung fällt zuerſt 


die in mehreren Formen mögliche auf, welche Thema und Umkehrung 
gleichzeitig beginnen läßt: 
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b) in Terzabſtand. 


c) unisono beginnend. 
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die alle drei die Geſellung paralleler Terzen zu beiden Stimmen (Ober⸗ 
terzen des Themas, Unterterzen der Umkehrung) zulaſſen: 
154. a) 


Die Möglichkeit der Kombination des Themas mit Umkehrungen 
in beliebigem Abſtande will ich nicht zu erſchöpfen verſuchen, ſondern 
begnüge mich, für jedes Intervall des Einſatzes von der Sekunde bis 
zur Septime ein Beiſpiel anzuführen: 

155. a) i. d. Sekunde. 


c) i. d. Quarte. 
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Daß nach ſolchen Erfahrungen ſich auch allerlei Verbindungen 
des verlängerten oder verkürzten Themas mit ſeiner Originalgeſtalt 
werden bewerkſtelligen laſſen, kann nicht mehr wundernehmen. Ich 
betone aber ausdrücklich, daß bei einiger kontrapunktiſchen Uebung ſich 
dergleichen ſo ziemlich mit jedem Thema aufſtellen läßt, wenn auch nicht 
ſo reſtlos bis zu Ende, ſondern nur für kürzere Strecken, welche aber 
genügen, den Eindruck der Engführung zu machen. Kombinationen 

3 Themas mit der Verlängerung oder Verkürzung find z. B.: 


156. a) Verlängerung. 
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Der äſthetiſche Wert der Engführungen liegt in der erheblichen 
Verſtärkung des Eindrucks der thematiſchen Einheitlichkeit der Stimm⸗ 
bewegungen und in dem gleichſam unbändigen Drängen der Stimmen, 
durch Uebernahme des Hauptgedankens in den Vordergrund zu treten. 
Sie ſtellen eine Art Wettkampf der Stimmen um den Vorrang 
dar, während bei der ſchlichten Durchführung jede Stimme beſcheidentlich 
abwartet, bis die Reihe an ſie kommt. 

Wir haben nun vor allem noch einen Blick auf Bachs Praxis 
bezüglich der Anbringung der Engführungen zu werfen, um 
uns den Blick frei zu machen für Fälle, wo wir bei eigenen Kompo⸗ 
ſitionen auf ein für dieſelben in ähnlicher Weiſe glücklich veranlagtes 
Thema wie dieſes in H-dur ſtoßen ſollten. Da iſt denn nun ganz 
allgemein zu konſtatieren, daß mit Ausnahme der Cis-dur-Fuge 
des zweiten Teils in keiner Fuge des Wohltemperierten Klaviers die 
Engführungen früher beginnen als nach der Expoſition. Denn die ja 
als geradezu für den Fugenſtil charakteriſtiſch erwieſenen Verſchränkungen 
des Endes mit dem neuen Anfang, die ja ſchließlich im ſtrengſten 
Sinne auch noch zu den Engführungen gehören und die in der That 
in Fällen wie der B-moll-Fuge des erſten Teils ähnlich wirken, kommen 
hier für uns nicht in Betracht. Doch beſtätigt das Wohltemperierte 
Klavier nicht die Vorſchrift der Fugenlehren, daß die Engführung als 
letzter Schlußeffekt aufzuſparen ſei. Die fünfſtimmige Cis-moll-Fuge 
bringt allerdings die ſtärkſte Häufung von Engführungen nahe dem 
Ende. Uebrigens ſind bei der Kürze des Hauptthemas (nur 5 Noten) 
dieſe Engführungen kaum etwas anderes als die Zuſammenſchiebungen 
der B-moll-Fuge und erlangen ihre imponierende Wirkung hauptſächlich 
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durch das zweite Gegenthema, das dabei gleichfalls mit durchgeführt 
wird. Die an Engführungen reichſte Fuge iſt die allererſte des Werks 
(C-dur) mit 20 Themaeinſätzen bei einem Geſamtumfange von 27 Takten 
(ſie hat kein Zwiſchenſpiel). Die Engführungen beginnen unmittelbar nach 
Schluß der Expoſition und gipfeln in der Mitte des Stückes in der Kette: 


157. Thema. 


Die Umkehrung, Verlängerung oder Verkürzung des Themas 
kommen in dieſer Fuge nicht zur Anwendung. Auch die erſte G-moll- 
Fuge bringt ihre einzige Engführung (val. Fig. 146) nahe dem Ende, 
weckt aber durch die Häufung der Engführungen der zweiten Hälfte 
des Themas den Schein von Engführungen faſt durch die ganze Fuge. 
Von Umgeſtaltungen des Themas macht auch ſie keinen Gebrauch. In 
der B-moll-Fuge des erſten Teils beginnen die eigentlichen Engführ⸗ 
ungen ebenfalls erſt im Schlußteile, wirken aber da nur als weitere 
Verſtärkungen der ſchon erwähnten Verſchränkungen von Ende und An- 
fang der einzelnen Einſätze, die von Anfang an dominieren. Die 
ln bildet die Be aller fünf Stimmen i in der letzten Form: 
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Dagegen ſteht die einzige Engführung der D-moll-Fuge des 
zweiten Teils gerade in der Mitte des Werks. Die den Reichtum 
möglicher Engführungen nur andeutende F-dur-Fuge ſtellt die nur im 
Abſtande eines Taktes imitierende Kombination ebenfalls gleich hinter die 
Expoſition und giebt dieſelbe im Schlußteile wieder ganz auf. Von 
den möglichen engeren Zuſammenſchiebungen: 
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r —ʃ5 5 
FTT 
19 — — | 
b) 


macht fie keinen Gebrauch. Auch in der E-dur-Fuge des erſten Teils 
ſieht es ganz ſo aus, als habe Bach abſichtlich Scheinengführungen an 
die Stelle wirklicher geſetzt, nämlich die fortlaufende Sechzehntelbewegung 
mit bald hier, bald dort auftauchenden, an den Anfang des Themas 
erinnernden Anſätzen zweier Achtel; der Effekt iſt in der That ein 
ganz ähnlicher wie ihn die Ausnutzung der folgenden Möglichkeiten 
ergeben würde: 
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Reiche Verwendung der kanoniſchen Führungen zeigen dagegen 
die Fugen I: D-moll, Es-moll, G-dur, A-moll und II: C-moll, 
D-dur, Es-moll, E-dur, B-moll. Von dieſen beſchränkt ſich die 
D.-dur-Fuge auf Engführungen der Originalgeſtalt des Themas, beginnt 
aber dieſelben bereits in der zweiten Hälfte der Expoſition (!) und ſetzt 
ſie, unterbrochen durch wenige Zwiſchenſpiele und ganz vereinzelte ein- 
fache Themaeinſätze, bis zu Ende in immer neuen Formen fort. Die 
dabei benutzten Abſtände ſind: 


161. 
a) i. d. Quinte. 
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Die D-moll-Fuge des erſten Teils führt auch die Umkehrung in 
die Engführungen ein und zwar beginnt ſie mit dieſen Kombinationen 
ſofort nach dem der Expoſition folgenden Zwiſchenſpiel und läßt ſie 
bis zum Ende nicht wieder fallen. Die Hauptformen ſind: 


(Gegenſatz!) 
20 ix 
162. a) Comes. ir N 


Eine Abgliederung beſonderer Teile zur Unterbringung dieſer 
Kombinationen iſt auch in dieſer Fuge nicht getroffen, vielmehr treten 
dieſelben einfach an die Stelle gewöhnlicher Einſätze und im Wechſel mit 
ſolchen auf, wie in den andern vorher angeführten Engführungsfugen. 
Auch die E-dur-Fuge des zweiten Teils geht direkt nach der Expoſition 
zur Entwicklung von Engführungen des Themas in gerader Bewegung 
über (163 a- b), gerät dann in ein etwas unruhiges Fahrwaſſer durch Einfüh- 
rung einiger durchgehenden Noten in das Thema (163 c ohne Engführung), 
ſodaß ein Uebergang gefunden iſt zur Einführung des Themas in der 
Verkürzung (163d), nach welcher die ruhigen Bildungen von 163 a 
wieder aufgenommen werden: 
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Dagegen zeigt die Cmoll-Fuge des zweiten Teils bereits eine 
deutliche Scheidung des einfachen erſten (gerade die Hälfte ausmachenden) 
Teils und des den Kombinationen gewidmeten zweiten. Ein Ganz⸗ 
ſchluß in G-dur markiert in poſitivſter Weiſe den Eintritt des neuen 
Teils, der gleich als erſte Ueberraſchung den Dux in der Verlängerung 
bringt mit der Originalgeſtalt und der Umkehrung als Kontrapunkt 
(164 a), worauf eine ſtrenge Engführung des Originalthemas durch 
alle drei Stimmen folgt (164 b) und weiterhin ein paar weniger in- 
trikate Kombinationen, ſodaß die Gipfelung nicht am Ende, ſondern in 
der Mitte liegt. 


164. a) Dux. 
N 


Auch die Es-moll-Fuge des zweiten Teils gliedert für die Kom⸗ 
binationen einen zweiten Teil ab, der ſich durch einen Ganzſchluß 
auf es“ bemerklich macht. Aber die drei letzten Achtel des Alt in 
dieſer Klauſel ſind bereits Auftakt des nun zunächſt durch die drei 
Unterſtimmen in Engführung gebrachten Themas. Auch hier ver» 
ſchwinden die Engführungen wieder und nur der Schluß bringt noch 
etwas beſonderes, nämlich das Thema kombiniert mit ſeiner Umkehrung 


(gleichzeitig): 


B-moll-Fuge des zweiten Teils; der erſte begreift die zufolge der Länge 
des Themas ziemlich umfangreiche Expoſition nebſt Modulation nach 
Des-dur und Ganzſchluß; hier verſtummt der Baß und zwei leichter 
geartete Takte führen ſchnell zur Haupttonart zurück. Der nun be⸗ 
ginnende zweite Teil bringt zwei Engführungen des Themas in gerader 
Bewegung. Die Modulation wendet ſich nach As-dur (abermaliger Ganz⸗ 
ſchluß). Nun verſtummt der Sopran und nach zwei zur Haupttonart 
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zurückführenden freien Takten beginnt der dritte Teil, der zunächſt 
ſchlicht das umgekehrte Thema einführt und in allen vier Stimmen 
ohne Engführung bringt (und zwar mit Beantwortung in der Unter: 
quintel). Vier freie Takte ſchließen dieſen Teil und wenden die Mo- 
dulation wieder nach B-moll. Der vierte Teil bringt zwei Eng⸗ 
führungen des umgekehrten Themas. Der Schlußteil, der nur durch 
zwei Takte vom vierten geſchieden iſt, bringt Engführungen des Themas 
mit ſeiner Umkehrung, zuletzt beide mit Sext⸗ bezw. Terzverdoppelungen. 
Die Hauptformen der Engführungen ſind dieſe: 
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e) mit Verdoppelung. 
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In ähnlicher Weiſe gliedert ſich die dreiſtimmige Es-moll-Fuge 
des erſten Teils in fünf die Künſtlichkeit fortgeſetzt ſteigernde Teile. 
I. Expoſition: ohne Engführungen, mit einem überzähligen Baßeinſatz 
und längerem Zwiſchenſpiel, das in B-moll (Dominante) ſchließt. Auf 
den Schlußwert ſetzt der II. Teil ein, der nur Engführungen des 
Themas in gerader Bewegung bringt. Die Modulation wendet ſich 
nach As-dur, Des-dur und Ges-dur (Parallele). Auf den Schluß in 
dieſer Tonart beginnt der III. Teil; derſelbe führt das umgekehrte 
Thema durch und zwar in Ges-dur, As-moll und Es-moll (mit Halb⸗ 
ſchluß auf b'). Der IV. Teil bringt Engführungen des umgekehrten 
Themas, zwiſchen die auch noch eine dreifache des Themas in ſeiner 
Originalgeſtalt tritt, die aber nicht zu Ende geführt wird (Tonarten 
Es-moll, As-moll, Es-moll, Ges-dur); noch einmal vereinfacht ſich 
der Satz mit einem ſimplen Vortrage des Dux in hohem Sopran, 
der ſich faſt zwei Oktaven in freiem Nachſpiel herabſenkt zum formellen 
Halbſchluſſe auf bt. Der imponierende letzte V. Teil bringt nach⸗ 
einander in allen drei Stimmen in der Reihenfolge Baß (As-moll), 
Alt (Ges-dur), Sopran (Es-moll) das Thema in der Verlängerung, 
fortgeſetzt umſpielt vom Thema und ſeiner Umkehrung in den ur⸗ 
ſprünglichen Werten. Aus Raumrückſichten muß ich mir verſagen, 
auch hier die Kombinationen in Noten zu verzeichnen. Die gleiche Be⸗ 
ſchränkung iſt nötig bezüglich der langgeſtreckten Fugen in G-dur und 
A-moll im erſten Teile, deren erſte nach Durchführung des Themas in 
der Originalgeſtalt zuerſt als zweiten Teil eine Durchführung des um- 
gekehrten Themas (wiederum in der Haupttonart und Dominante), ſo⸗ 
dann als dritten Teil eine zwiſchen Hauptform und Umkehrung wechſelnde 
in E-moll und H-moll bringt, und erſt im vierten Teile zu Eng⸗ 
führungen übergeht, zunächſt in gerader Bewegung (D-dur) und nach 
einem einfachen Vortrage des umgekehrten Themas (G-dur) als Schluß⸗ 
effekt in der Haupttonart das umgekehrte Thema in Baß und mit 
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einem Takte Abſtand die Originalgeſtalt in den beiden Oberſtimmen 
in Terzen und Sexten. Die Teile der vierſtimmigen A-moll-Fuge 
find: I. Expoſition (Haupttonart und Dominante, Schluß in E-moll); 
II. Durchführung der Umkehrung (A moll, D-moll, F-dur, Schluß 
in A-moll); III. Engführungen des Themas in gerader Bewegung 
(A-moll, E-moll, A-moll, C-dur); IV. Engführungen des ums 
gekehrten Themas (D-moll, G-dur, C-dur, A- moll), die ſich nach einer 
Engführung des Originalthemas (in D-moll) noch fortſetzen (in D-moll 
und F-dur); V. Engführungen des geraden und des umgekehrten 
Themas (D-moll und A-moll). 

Ich denke dieſe Betrachtungen genügen, den Schüler zur Aus— 
führung der 


Einundzwanzigſten Aufgabe 


zu befähigen, welche ihm frei giebt, neue Fugen oder auch Umarbeitungen 
und Erweiterungen früherer Entwürfe durch Einführung von Eng— 
führungen intereſſanter zu geſtalten. Unſere Muſter ſind ſo mannig⸗ 
faltige geweſen, daß er weiterer Vorſchriften nicht mehr bedarf. Der 
Wahn, daß Fugenkompoſition ſchematiſche Arbeit ſei, iſt, denke ich, 
für immer verflogen. Angeſichts der unerſchöpflichen Fülle der Mög» 
lichkeiten wird der angehende Künſtler ſich ſtets im Beſitze voller Freiheit 
der Dispoſition fühlen. Auch dieſe Fugen ſeien noch inſtrumentale 
(für Streichquartett, Klavier oder Orgel). Es gilt vorläufig noch, mit 
allen Kräften die Errungenſchaften der kontrapunktiſchen Studien allſeitig 
verwerten zu lernen und zu befeſtigen. Dazu ſind Arbeiten für ſolche 
Beſetzung entſchieden die zweckmäßigſten. Solche für Singſtimme ohne 
oder gar mit Begleitung erfordern noch ſpezielle Erwägungen, durch 
welche wir vorerſt die Entwickelung der Technik nicht aufhalten wollen. 


S 10. Die Doppelfuge (Fuge mit mehreren Subjekten). 


Wie ich ſchon gelegentlich der Beſprechung des feſtgehaltenen 
Gegenſatzes anmerkte, nennen viele ſchon diejenigen Fugen Doppel⸗ 
fugen, welche außer dem eigentlichen Thema auch deſſen Hauptkontra— 
punkt als getreuen Genoſſen bis zu Ende konſervieren. Nimmt 
man dieſe Definition an, jo find ſehr viele Fugen Bachs Doppel- 
fugen. Freilich iſt es ſchließlich aber eine wertloſe Pedanterie, den 
konſervierten Gegenſatz als zweites Subjekt nur dann anzuerkennen, 
wenn er ſogleich mit dem Dux als Kopf der Fuge einſetzt. Fugen 
wie die fünfſtimmige Cis-moll des Wohltemperierten Klaviers ſcheiden 
dann aus der Sphäre der Doppelfugen aus und Miniaturen wie manche 
Nummern von Bachs dreiſtimmigen Inventionen rücken in dieſelbe ein. 
Der Name thut ja zwar ſchließlich nicht viel zur Sache; aber ich meine 
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doch, man ſollte unter einer Doppelfuge ſtreng dem Wortſinne 
entſprechend ein Werk verſtehen, in welchem zwei oder mehr Themen 
nach Fugenart behandelt und durchgeführt, d. h. ſelbſtändig durch 
die Stimmen geführt werden, eine den Regeln entſprechende Beant⸗ 
wortung erfahren, auch wenigſtens einmal allein (ohne Kontrapunkt) 
auftreten und ſich da als Gebilde von Charakter und beſtimmter 
Phyſiognomie erweiſen. Ob die zwei, drei oder vier Themen gleich 
zu Anfang zuſammen auftreten und erſt weiterhin auseinander genommen 
und ſelbſtändig bearbeitet werden, oder ob ſie zuerſt einzeln auftreten 
und erſt ſpäter zuſammengefaßt werden, iſt ſchließlich ein Unterſchied 
des Aufbaues, für den rein praktiſche Geſichtspunkte im Einzelfalle ent⸗ 
ſcheidend ſind. Eine Vereinigung mehrerer vorher einzeln vorgeſtellten 
Themen zu einem einzigen mehrſtimmigen Satze wird natürlich ganz 
anders gewürdigt als derſelbe mehrſtimmige Satz zu Anfang eines Werks, 
das nachher die lebenskräftigen Eigenſchaften der den Einzelſtimmen 
übertragenen Melodien erweiſen ſoll. Deshalb iſt die beliebteſte und 
bewährteſte Form der Doppelfuge die zunächſt die Themen einzeln durch⸗ 
führende und erſt ſpäter das eine als Kontrapunkt des andern ent- 
hüllende. Man wird nicht viele Doppelfugen ausfindig machen können, 
in denen nicht das eigentlich die urſprüngliche Erfindung bildende 
Thema ſofort kenntlich wäre. Aber wenn ein Thema als das über— 
legenere, dominierende hervortritt, ſo wird, wenn es gleich zu Anfang 
der Fuge mit einem Gegenthema als Geſellſchafter auftritt, die unter: 
geordnete Stellung des letzteren ſogleich feſtſtehen und daher deſſen 
ſeparate Durchführung niemals das volle Intereſſe wecken, als wenn 
es allein zuerſt durchgeführt worden wäre. Mit anderen Worten, die 
eigentliche Normalordnung für den Aufbau der Doppelfuge iſt doch 
die, welche Bach in den Doppelfugen der Kunſt der Fuge eingehalten 
hat: es tritt zu Anfang der Fuge ein Thema auf, das für längere 
Zeit allein das Intereſſe beſchäftigt, ſpäter aber ſich als Kontrapunkt 
eines anderen erweiſt, deſſen bedeutſame Phyſiognomie ihm die erſte 
Stelle zuweiſt. Wenn auch in der Kunſt der Fuge weniger die abſolute 
größere Bedeutſamkeit als vielmehr die Bekanntheit aus den anderen 
Nummern des Werks her dieſem Hauptthema das Relief giebt, ſo iſt 
das ſchließlich doch nichts anderes als jedes andere beſondere pretium 
affectionis, das ein anderweit bekanntes Thema haben kann (z. B. eine 
Choralzeile oder ein Stück eines Volkslieds u. ſ. w.). Immerhin darf 
ein ſolches Thema in Parallele geſtellt werden mit einem für ſich durch 
auffallenden Reichtum des Ausdrucks hervorſtechenden. In ſämtlichen 
Fugen des Wohltemperierten Klaviers iſt das den Anfang bildende 
Thema bis zu Ende Hauptſache, ſodaß eine wirkliche Doppelfuge in 
dem eben entwickelten Sinn in dem ganzen Werke überhaupt nicht 
vorkommt; höchſtens könnte man das vielleicht für das Es-dur-Prälu⸗ 
dium () des erſten Teils in Anſpruch nehmen. Als Doppelfugen 
kommen, wenn man von der obigen Einſchränkung des Begriffs abſieht, 
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alſo in dem gemeinüblichen Sinn überhaupt in Betracht die Fugen 
I. Cis-moll, Es-dur (Präludium) und II. Fis-moll, Gis-moll, H-dur. 
Freilich kann man ſich der Erkenntnis kaum verſchließen, daß Fugen, 
die wie die in G-dur und A-moll im erſten und die in B-moll im 
zweiten Teile die Umkehrung des Themas in einem abgeſonderten Teile 
regelmäßig durchführen und ſie dann mit dem Originalthema kombinieren, 
wie wir im vorigen Paragraphen ausführlich nachgewieſen haben, dem 
Schema der ſtrengen Doppelfuge viel näher kommen als die Fugen 
mit beibehaltenem oder nachträglich aufgeſtelltem Gegenſatz. 

Beginnen wir mit der zweiten H-dur-Fuge (vgl. Fig. 118), jo 
bringt dieſelbe nicht zu Beginn der zweiten Durchführung, ſondern erſt 
mit deren zweitem Themavortrag (Tenor) im Sopran einen glatt in 
Achteln laufenden Gegenſatz, der fortan neben dem Hauptthema in her⸗ 
vorragender Weiſe das Intereſſe in Anſpruch nimmt, mit dem Range 
eines neuen Themas, eines Kontraſubjekts auftritt. Da auf die An⸗ 
fangsnote dieſes Tenoreinſatzes alle übrigen Stimmen vorübergehend 
verſtummen, ſo tritt dieſer Einſatz ſehr bedeutſam hervor und der neue 
Kontrapunkt, der nach drei Vierteln Pauſe anhebt, fällt wirklich auf: 
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Seine Bedeutung wächſt dadurch, daß er nun für eine Weile 
allein verarbeitet wird, indem ihn direkt anſchließend der Baß (in H-dur) 
und abermals der Sopran (hoch, ebenfalls in H-dur) reproduzieren. 
Alsdann geſellt er ſich wieder dem Hauptthema, aber mehrmals mit 
verändertem Abſtande, nämlich (das Hauptthema als ſeine Tonlagen 
wahrend vorgeſtellt) in die Unterquinte und in die Oberterz verſetzt 
(letzteres mit Beginn um eine Halbe früher): 
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Daß durch dieſe Verſetzungen nach dem Prinzip des doppelten 
Kontrapunkts der Duodezime und der Dezime die Harmonie ſtark beein⸗ 
flußt wird, bleibe nicht unbemerkt. 

Die Rolle, die dieſes zweite Thema gegenüber dem erſten ſpielt, 
hat ein Analogon zu der des Staccato-Kontrapunkts der Fis-dur- Fuge 
des erſten Teils; ja für mein Gefühl rivaliſiert letzterer viel ſtärker 
mit dem Thema ſelbſt als hier das zweite Thema trotz ſeiner Fugierung. 
Deshalb kann ich in dem Stück eine wirkliche Doppelfuge nicht ſehen, 
wohl aber eine wunderſchöne Fuge, die einen wirkungsvollen Gegenſatz 
nicht bereits zum erſten Auftreten des Comes, ſondern erſt ſpäter bringt. 
Die Wirkung iſt nicht weſentlich verſchieden von der in der großen 
Cis-moll-Fuge (vgl. Fig. 125 und 126), wo der in Achteln laufende 
neue Gegenſatz ähnlich vorbereitet einſetzt, aber nicht ſelbſtändig für ſich 
fugiert wird. Ich möchte dieſer ſelbſtändigen Fugierung darum keine 
allzugroße Bedeutung beilegen, wenn ſie nicht vor der Kombination 
mit dem Hauptthema erfolgt. In der Cis-moll-Fuge macht übrigens viel⸗ 
mehr das dritte als das zweite thematiſche Motiv den Eindruck eines 
ſelbſtändigen Themas (Fig. 126 in der Oberſtimme). Daß thatſächlich beide 
nur Umbildungen des erſten und zweiten Gegenſatzes ſind, habe ich bereits 
genügend betont. Daß, abgeſehen von ſolchen formalen Fragen der Ein⸗ 
führung, die Cis-moll in ihrem ferneren Verlauf mit den allergrößten 
wirklichen Doppelfugen ſiegreich konkurriert, ſteht freilich außer Zweifel. 

Das Prinzip der markierten Einführung und ſelbſtändigen Durch- 
führung des zweiten Themas bringt die Gis-moll-Fuge des zweiten 
Teils beſtens zur Geltung. Ein förmlicher Halbſchluß auf dis * 
mit Triller des Baſſes von einem Takt Länge auf E vor Hinabtreten in 
das Dis macht ein Ueberſehen der Teilbegrenzung unmöglich (auch den 
dritten Teil zeigt ein ſolcher Halbſchluß mit über zwei Takte ſich erſtrecken⸗ 
dem Baßtriller auf dis an). Das zweite Thema hat auch inſofern Phyſio— 
gnomie, als es durch und durch chromatiſch iſt. Allein auch hier ſteht ſeine 
Provenienz aus dem erſten Kontrapunkte außer Zweifel und in der Kombi⸗ 
nation mit dem erſten Thema verſchwindet es ſo unzweifelhaft in der 
Rolle eines Kontrapunktes, daß bei einiger Bekanntſchaft mit der Fuge 
ſeine Bedeutung als koordiniertes zweites Thema durchaus fraglich ſcheint: 
169. a) Gegenſatz. 
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Die ſelbſtändige Durchführung des zweiten Themas hat deshalb 
doch eigentlich einen epiſodiſchen Charakter, wirkt wie ein weit ausge— 
führtes Zwiſchenſpiel; daß dasſelbe ſtatt der gewöhnlichen freien Imi— 
tation die ſtrengere der Fugierung annimmt, ändert den Eindruck nicht 
weſentlich. In noch höherem Grade tritt dieſe epiſodiſche Wirkung 
von Durchführungen zweier Gegenthemen hervor in der Fis-moll- 
Fuge des zweiten Teils, die alſo eine Tripelfuge vorſtellt. Die⸗ 
jenige des zweiten Themas würde ganz überſehen werden, wenn ſie 
nicht durch breiten Ganzſchluß in A- dur vorbereitet wäre; die Kleinheit 
und der unbedeutende Inhalt des zweiten Themas läßt doch dasſelbe 
allzuſehr gegen das bedeutſame erſte zurücktreten. Das dritte Thema 
tritt zwar unter der Schlußklauſel in Cis-moll, die ſeinen Eintritt 
markiert, ähnlich wie der neue Gegenſatz der zweiten H-dur- und erſten 
Cis-moll-Fuge mit großer Energie auf, verdankt aber einen Teil ſeiner 
Wirkung einem Element, das bei ſeiner Kombination mit dem Hauptthema 
verſchwindet, nämlich den energiſchen Achteln ſeiner zweiten Hälfte: 
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Verſteht man dieſe nicht als zugehörig, ſondern ſpringt ſofort 
beim Einſatz der Antwort zu dieſer als Hauptſache über, wie das die 
nachherige Verbindung mit dem Hauptthema bedingt, io iſt auch hier 
das Ergebnis wieder dasſelbe, die Fuge hat nun ein Thema und außer⸗ 
dem zwei Kontrapunkte, denen der Komponiſt durch beſondere Durch— 
führung erhöhtes Intereſſe verleiht. Zu einer Koordinierung der 
Themen aber kommt es nicht, vielmehr wirken die Sonderdurch— 
führungen der Nebenthemen nur als Epiſoden. Die Schluß— 
kombination der drei Themen iſt: 
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Das gleichzeitige Auftreten zweier auf thematiſche Bedeutung An⸗ 
ſpruch erhebenden Ideen gleich zu Anfang der Fuge, für das wir ſchon 
einige Beiſpiele gegeben haben (Fig. 116g [Beracini], 116 [Missa 
solemnis], 1167 [Cherubini Requiem], 142 [Bach, Orgelfuge Hmoll), 
koordiniert allerdings in zweifelloſer Weiſe die beiden Themen, voraus⸗ 
geſetzt, daß nicht eines derſelben doch zu unzweideutig ſich als Kern 
vorſtellt, an den das andere nur kontrapunktierend anſetzt. Unter ſolcher 
Vorausſetzung mag man Fugen ſolcher Konſtruktion den Namen rechter 
Doppelfugen zugeſtehen, ſofern ſie zwei Fugen ſogar zu unlöslicher Einheit 
verſtricken, wenn ſie von Separatdurchführungen der Einzelthemen ganz 
abſehen. In der Vokalfuge kann durch Verſchiedenheit des Textes 
für diezwei Themen deren Koordinierung mit großer Beſtimmtheit durch⸗ 
geführt werden. Dadurch daß zwei zuſammen eintretende Themen ſogleich 
zwei Stimmen mit Beſchlag belegen, wird die Technik eines ſolchen 
Anfangsteils (bezw. in einer die Themen einzeln durchführenden echten 
Doppelfuge diejenige des eine Kombination zweier Themen bringenden 
ſpäteren Teils) eine von derjenigen der gemeinen Expoſition verſchiedene. 
Verfügt die Fuge über vier Stimmen, ſo iſt eigentlich mit der erſten 
Beantwortung durch ein zweites Stimmenpaar die Expoſition geſchloſſen. 
Etwas ähnliches fanden wir in den Engführungsfugen, z. B. der B-moll- 
Fuge des zweiten Teils des Wohltemperierten Klaviers, die mehrere 
Teile aufwies, welche mit zwei ſolchen Kombinationen eine ganze Durch— 
führung beſtritten. Auf der andern Seite erfordert aber doch das Prinzip 
der gleichen Bedenkung aller Stimmen auch, daß jedes der beiden 
Themen alle Stimmen durchläuft. Strenger Schematismus würde 
alſo zunächſt folgende Ordnungen an die Hand geben. (8 = Sopran, 
A = Alt, T = Tenor, B = Baß, I = erſtes, II — zweites Thema.) 
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wobei, da beide Themen als gleichzeitig beginnend und koordiniert an- 
genommen ſind, die weiteren Unterſchiede nicht in Betracht gezogen 
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wurden, welche die Vertauſchung von J und II zu Anfang ergiebt. 
Hier hat jede der vier Stimmen in einer ſolchen vollſtändigen Durch— 
führung nach einander beide Themen. Die rigoroſe Durchführung eines 
ſolchen Schemas ſtößt aber gelegentlich auf praktiſche Hinderniſſe (Ueber⸗ 
ſchreiten des Umfangs der Singſtimme, Unſpielbarkeit bei Klavier- oder 
Orgelfugen oder aber verwirrendes Kreuzen der Stimmen). Deshalb 
wird man in der Doppelfuge noch weniger als in der einfachen einen 
ſchlimmen Verſtoß darin erblicken, wenn einmal eine Stimme ſtärker 
mit Einſätzen der Themen bedacht wird als andere. In Bachs H-moll- 
Orgelfuge (Fig. 142) iſt die Stimmenfolge dieſe: 
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Doch wird ſchwerlich jemand etwas von der ungleichen Bedenkung der 
Stimmen (Sopran 6, Tenor 9 Themavorträge) bemerken, wenn er 
dieſelben nicht nachzählt und ausrechnet. 

Zu den Doppelfugen dieſer Art zählen auch Bachs D-dur-Alla- 
breve und die D-moll-Ranzone für Orgel. Das Allabreve geht inſofern 
ſchnell vom ſtrengen Schematismus ab, als es dem Sopran ſofort nach 
dem erſten das zweite Thema giebt, desgleichen dem Tenor, ſodaß die 
erſten Einſätze ſind: 
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Indeſſen iſt die Haltung beider Themen eine jo ruhige, daß von 
einem eigentlichen Gegenſatze derſelben nicht wohl geſprochen werden 
kann und daher auch das Fehlen des einen oder des andern kaum 
F Als Grundform der Kombination hat die des Anfangs zu 
gelten: 
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Die Kanzone verrät noch die italienischen Vorbilder des 17. Jahr— 
hunderts in der Abgliederung eines Teiles im Tripeltakt, der den im 
geraden Takte ſtehenden erſten Teil frei umformt. Der erſte iſt eine 
vierſtimmige einfache Fuge, die bereits als erſten Gegenſatz den chro— 
matiſchen Kontrapunkt findet, welcher in dem als Doppelfuge auftreten— 
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den Teile im Tripeltakte gleich mit dem Thema auftritt. Das Doppel- 
thema ſieht ſo aus: | 
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Die Stimmenpaare ergänzen ſich in der Mehrzahl der Durch— 
führungen ziemlich ſtreng: 
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Wir kommen nun zu den breiter angelegten Doppelfugen im 
ſtrengſten Sinne, die erſt zwei ſelbſtändige Fugen nach einander bringen 
und dann deren Kombination mittels Kontrapunktierung des einen Themas 
durch das andere vollziehen. Ein Belegbeiſpiel iſt da Bachs C-moll- 
Orgelfuge über ein Thema von Legrenzi (Spitta, Bach J, 421 f.). 
Der erſte Teil führt das gehaltenere erſte Thema (in Achteln und 
Vierteln) zuerſt allein 36 Takt lang durch und endet mit Halbſchluß auf 
g. +; dann folgt eine 34 Takte lange Durchführung des Gegenthemas, 
die einen breiten Ganzſchluß in Cmoll macht. Der dritte Teil kom⸗ 
biniert beide Themen noch durch weitere 30 Takte, worauf vier Takte 
freie Coda das Werk abſchließen. Der weitere virtuoſe phantaſieartige 
Anhang von 15 Takten gehört wohl ſchwerlich zu dem Werke, das 
Spitta für ein ziemlich frühes hält und zwar hauptſächlich wegen der 
vielen, die einzelnen Themavorträge trennenden Ganzſchlüſſe. 

Die Kombination beider Themen hat dieſes Ausſehen: 
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Die Verteilung an die Stimmen iſt ziemlich ſtreng, jedoch nicht 
pedantiſch; das Doppelthema erſcheint noch ſiebenmal, das zweite Thema 
im Pedal ſtets wie ſchon im zweiten Teil etwas vereinfacht (in der 
Legrenziſchen Originalgeſtalt?). 

Die Muſter⸗Doppelfugen der „Kunſt der Fuge“ machen zum Teil 
Gebrauch von den künſtlichen Verſetzungen in der Duodezime und 
Dezime, denen das folgende Kapitel gewidmet iſt. Abgeſehen von der 
nicht allzuhoch anzuſchlagenden Verſetzbarkeit der beiden Themen gegen 
einander in dieſen beſonderen Intervallen, ſind die betreffenden Fugen 
(Nr. 10 und 11 meiner Ausgabe, Nr. 9 und 10 der Originalausgabe) 
ſchlichte Doppelfugen, die zuerſt das als Kontrapunkt des Hauptthemas 
erfundene Gegenthema längere Zeit allein durchführen, ſodaß dasſelbe 
lebhaftes Intereſſe erwecken kann. Nr. 10 (alla duodezima) kombiniert 
dann (nach 34 Takten) ſofort das Gegenthema mit dem Hauptthema 
(Fig. 89), und füllt dann noch 96 Takte mit den Künſten des dop⸗ 
pelten Kontrapunkts. Der Anſatz der beiden Themen iſt dieſer: 


Nr. 11 (alla dezima) führt das Gegenthema durch 22 Takte 
allein durch, bringt (nach Halbſchluß auf dt) dann durch 21 Takte 
eine Durchführung des Hauptthemas, das, weil nicht unweſentlich um— 
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geſtaltet (umgekehrt, mit Durchgangstönen und punktiert), ſolcher Vor— 
ſtellung bedarf und verbindet dann für den Reſt der Fuge (77 Takte) 
die beiden Themen. Der Anſatz der Kombination iſt: 
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(4) 
Frei von den künſtlichen Verſetzungen, aber eine reale Tripel- 
fuge iſt Nr. 8. Auch dieſe iſt ſo angelegt, daß ſie das (noch ſtärker als 
in Nr. 11 veränderte, nämlich mit Pauſen auf die ſchwere Zeit durch» 
ſetzte) Hauptthema zuletzt einführt. Von den drei Themen erhält nur 
das zweite (fortgeſetzt in Achteln gehende, daher den Charakter eines 
Kontrapunkts ſofort verratende) keine Sonderdurchführung, wohl aber 
das erſte und das umgekehrte Hauptthema. Auch hier haben wir 
wieder die für Bachs Technik der Doppelfuge durchaus charakteriſtiſchen 
Scheidungen der Teile durch markierte Schlußbildungen. Der 
erſte Teil (38 Takte, Ganzſchluß in D-moll) führt nur das erſte Thema 
durch, der zweite (54 Takte) kombiniert das erſte und zweite (Halb⸗ 
ſchluß auf at), ſtellt 21 Takte lang das Hauptthema in feiner neuen 
Form vor, der vierte (über dem drei Takte ausgehaltenen großen D des 
Schluſſes des dritten Teils beginnend) kommt zunächſt erſt wieder durch 
33 Takte auf die Kombination des erſten und zweiten Themas zurück 
und füllt dann noch 43 Takte mit Kombinationen der drei Themen. 
Der Hauptanſatz der drei Themen iſt: 
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Nr. 9 meiner Ausgabe (Nr. 11 der Originalausgabe) iſt eine 
gewaltige Erweiterung von Nr. 8, ſofern fie deſſen drei Themata zu— 
nächſt in der Umkehrung, weiterhin aber auch in der Originalgeſtalt 
verarbeitet und kombiniert. Als viertes, das aber nur als Manier 
verwendet wird und keine feſte Geſtalt annimmt, geſellt ſich ein chroma— 
tiſcher Kontrapunkt. Auch hier ſind wieder mehrere Teilſchlüſſe die 
Merkzeichen für den Einſatz neuer Themen und Kombinationen. Der 
Hauptanſatz der Kombination der drei umgekehrten Themen iſt dieſer 
(am Ende der Fuge): 
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Das impoſante Meiſterſtück der „Kunſt der Fuge“, die Schluß— 
nummer, eine veritable Quadrupelfuge, war Bach nicht vergönnt zu 
vollenden. Der von G. Nottebohm wohl unzweifelhaft richtig er— 
mittelte Anſatz der vier Themen iſt (vergleiche den Schluß meiner 
Ausgabe): 
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Von dieſen vier Themen erfährt zunächſt das mit I bezeichnete 
fünftaktige (mit Takttriole für die zweite Zweitaktgruppe) eine breitere 
Durcharbeitung von 113 Takten, für ſich allein eine ſtattliche Fuge 
von tiefernſter Haltung, der die Takttriole einen ſtark leidenſchaftlichen 
Zug verleiht. Die Kontrapunkte meiden alles auffallende und be⸗ 
ſchränken ſich in der Hauptſache auf Viertelbewegung, ſind reich an 
Ligaturen, ſchmiegen ſich aber durchweg ohne alle Prätenſion dem 
Thema an. Das Thema wird auch in der Umkehrung eingeführt und 
geht mehrfach Engführungen ein. Dieſe Fuge iſt für ſich geleſen viel⸗ 
leicht die ausdrucksreichſte Nummer des ganzen Werks. Ein breiter 
Ganzſchluß in D-moll ſchließt fie formell ab, ſodaß ſie thatſächlich 
als ein in ſich geſchloſſenes Werk vorgetragen werden kann: 
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Aber Bach kürzt die hier mit Fermate gegebenen Schlußnoten 
zu Vierteln ab; die ſechs Achtel des vorletzten Taktes ſind der Anfang 
des zweiten Themas (vol. Fig. 179), das nun gleichfalls zunächſt 
durch 34 Takte (mit Ganzſchluß in D-moll) allein durchgeführt, dann 
aber (mit Verſtummen des Alt für 8 Takte) dem erſten Thema gegenüber- 
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geſtellt wird. Eine dreifache Engführung beider Themen zwiſchen Baß 
(2. Thema), Alt (1. Thema) und Sopran (1. Thema) bildet den 
Schluß des 45 Takte langen dritten Teils, den eine breite Klauſel in 
G-moll beſtätigt. Mit dem vierten Teile, der das BACH-Thema 
durch 40 Takte ordnungsmäßig durchführt, bricht leider die Driginal- 
ausgabe ab und auch das Autograph enthält nur noch 6 weitere Takte, 
welche die drei bis jetzt eingeführten Themen kombinieren. Bei dem 
ohnehin ſchon ungewöhnlichen Umfange der Fuge (238 Takte), iſt wohl 
kaum anzunehmen, daß der beabſichtigte Schlußteil noch ſtärkere Unter: 
gliederungen erhalten hätte; vielmehr würde wohl einer paarmaligen 
Kombination der drei Themen ſich der Hinzutritt des Hauptthemas 
direkt angeſchloſſen haben. Auch der Abſchluß des vierten Teils iſt 
wieder durch einen Halbſchluß mit Verſtummen aller Stimmen markiert. 

In Bachs Praxis der Doppelfuge und der ihr naheſtehenden 
Engführungsfuge und Umkehrungsfuge tft ein mehrmaliges Zurüd- 
kommen auf die Haupttonart auffällig; neue Themen oder neue 
Kombinationsweiſen heben gewöhnlich wieder in der Haupttonart an 
und die Digreſſionen in andere Tonarten finden daher hauptſächlich im 
engeren Rahmen der einzelnen Teile ſtatt. Das muß natürlich nicht 
durchaus ſo ſein; vielmehr iſt unbedingt zuzugeſtehen, daß eine Doppel⸗ 
fuge ſehr wohl das zweite Thema, wenn ſie dasſelbe mit einer be— 
ſonderen Durchführung einführt, in einer verwandten Tonart bringen 
und auch vorläufig in derſelben halten könnte. Etwas dergleichen hat 
ja Beethoven in der Rieſenfuge der Klavierſonate op. 106 gemacht; 
denn die D-dur-Epiſode ſoll wohl als Einführung eines neuen Themas 
verſtanden werden, da das in ihr durchgeführte Motiv ſich wenigſtens 
vorübergehend in der nächſten Durchführung dem Hauptthema als 
Kontrapunkt geſellt. Allein einmal ſind doch die beiden Themen an 
effektiver Ausdehnung allzuſehr verſchieden (1. Thema elf, 2. Thema 
zwei Takte), und ferner verſchwindet doch das Thema der Epiſode zu 
bald wieder ganz, als daß von einer Koordinierung der beiden Themen 
ernſtlich geſprochen werden könnte. Daß aber die Zukunft der Doppel— 
fuge eine Annäherung an die Sonatenform bringen kann, ſei wenigſtens 
als verlockende Ausſicht angedeutet. Der Weg des dann ſelbſtverſtänd— 
lichen Ausgleichs der Gegenſätze würde kaum ein anderer ſein können 
als die Verſetzung des zweiten Themas in die Haupttonart in der 
Verbindung mit dem Hauptthema. Aber es würde auch ſchwerlich 
etwas dagegen einzuwenden ſein, wenn ſchon in der Tonart des zweiten 
Themas das erſte die Verbindung mit demſelben anſtrebte. Doch 
genug mit dem Hinweis; eine Anleitung zu der Neuerung wollen wir 
nicht geben. 


§ 11. Die Vokalfuge. 


Die Fuge hat ſich, wie bereits betont, nicht auf vokalem, ſondern 
auf inſtrumentalem Gebiete zu der einheitlich geſchloſſenen Kunſtform 
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entwickelt, welche wir in ihr ſchätzen. Aber wie ſie mit ihren erſten 
Anfängen durchaus im Vokalſatze wurzelt, ſo findet doch auch ihre 
höchſt ausgebildete Form ihre vollkommenſte Motivierung wieder im 
Vokalſtil und zwar in der begleiteten Chorfuge. In der Inſtrumental⸗ 
fuge bleibt es doch eigentlich immer eine Art von vokalem Gebaren, 
wenn die einzelnen Stimmen immer wieder mit dem gleich gezeichneten 
Stück Melodie heraustreten, gleichſam als wenn ſie auf dieſelben Worte 
immer wieder zurückkämen, wie das die Stimmen in der Vokalfuge 
wirklich thun. Dagegen hat aber die Inſtrumentalfuge auch Elemente 
entwickelt, für die es fraglich ſcheint, ob wir ſie als auf vokalem Boden 
urſprünglich und prinzipiell heimiſch anerkennen dürfen. Dahin ge⸗ 
hören die langgeſtreckten wortloſen Koloraturpaſſagen, die beſonders 
als Kontrapunkte ſich in der Blüteepoche der Fuge, zur Zeit Bachs 
und Händels, üppig entwickelt haben, aber auch in die Themen ſelbſt 
Eingang gefunden haben und da bis auf den heutigen Tag florieren; 
dahin gehören auch die Zwiſchenſpiele, die darum in der begleiteten 
Vokalfuge auch wirklich ſelten find und zweckmäßigerweiſe durch inſtru— 
mentale Einſchiebſel vertreten werden. Zur Rechtfertigung der Kolo- 
raturen in der Vokalfuge kann man zunächſt die Herrſchaft der Kolo- 
ratur im geſamten Geſange der Blütezeit der Fuge anführen; aber 
angeſichts der ſtarken Reaktion gegen Koloratur im dramatiſchen Ge— 
ſange, welche dieſelbe im modernen Muſikdrama geradezu verfehmt hat, 
würde ſolche Bezugnahme nur beweiſen, daß die Koloratur auch in 
der Chorfuge ein veralteter Zopf wäre, der jo ſchnell wie möglich ab— 
geſchnitten werden müßte. Glücklicher iſt deshalb wohl die Berufung 
auf den Vokalſtil des 16. Jahrhunderts, der zwar noch nicht die wirk— 
liche Fuge, wohl aber die langgeſtreckten wortloſen Melismen kennt, 
welche mit der natürlichen Wortbetonung nichts mehr zu thun haben, 
ſondern vielmehr freie, rein muſikaliſche Weiterführungen der durch 
den Text inſpirierten Anfänge ſind. Die Meſſen und Motetten der 
Paleſtrina⸗Epoche ſtehen in der That den reich kolorierten Fugen der 
Oratorien Händels viel näher als die alte Notierungsweiſe mit dop- 
pelt und viermal ſo langen Notenwerten zunächſt verrät. Die 
Viertelnoten jener Zeit entſprechen aber durchaus den Sechzehnteln der 
Notierungsweiſe Händels und Bachs und auch der heutigen Gewöhnung. 
Das aber iſt ſchwerlich in Abrede zu ſtellen, daß dieſe ausgedehnten 
Melismen auch damals ſchon ſo gut wie heute nicht ein eigentlich vokales, 
ſondern ein inſtrumentales Element ſind. Damit will ich bei— 
leibe nicht ſagen, daß ſie der Singſtimme Gewalt anthäten, aber ſie 
machen die Singſtimme zu etwas anderem als zum bloßen Medium 
des Vortrags der Worte. Aber wenn ſchon der heil. Auguſtinus 
(geſt. 430) von den Kirchengeſängen ſeiner Zeit ausſagt, daß dieſelben 
im Ueberſchwang der Begeiſterung ſich vom Wortvortrage abwenden 
und in ein wortloſes Jubeln übergehen (veluti impleti tanta laetitia, 
ut eam verbis explicare non possint avertunt se a sillabis verborum 
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et eunt in sonum jubilationis), jo brauchen wir nach weiteren Moti- 
vierungen der Koloratur wohl nicht zu ſuchen. Das Melisma wird als 
im Geſangsvortrage überquellender rein muſikaliſcher Em— 
pfindungseindruck niemals ſeine Berechtigung verlieren und diejenigen 
Liederkomponiſten befinden ſich in einem ſtarken Irrtum, welche dem— 
ſelben überall im Prinzip ausweichen zu müſſen glauben. Verwerflich 
iſt nur eine naturwidrige nicht dem Bedürfnis des Ausdrucks ent— 
ſprungene Verſchwendung des Mittels. Wir werden darum für Jubel⸗ 
geſänge wie das Gloria, Halleluja, Hoſianna, aber auch für flehent— 
liche Bitten wie das Eleiſon oder Miſerere u. ſ. w. ohne weiteres die 
volle Berechtigung des Hinausgehens über die ſyllabiſche Wortbetonung 
zugeſtehen. Damit wird aber ein gut Stück der Oppoſition gegen die 
vokale Fugenkompoſition zum Schweigen gebracht. Die Singſtimme 
wird, ſobald ſie vom Wortvortrage abgeht und ſelbſtändig rein muſika— 
liſch zu geſtalten beginnt, allerdings ſozuſagen zu einem Muſikinſtru⸗ 
ment, aber doch nur zu dem Inſtrument, deſſen Nachahmung alle 
anderen Muſikinſtrumente ſind. Wer will denn aber überhaupt 
ſagen, wo dieſe Rolle anfängt? iſt nicht jede wohlgebildete Melodie, 
auch die ſtreng ſyllabiſche, bereits viel mehr als bloßer Wortvortrag? 
Andererſeits ſoll aber auch gar nicht behauptet werden, daß die Koloratur 
der Vokalfuge durchaus unentbehrlich würde. 

Das erſte Agnus der H.-moll-Meſſe Bachs iſt trotz des Fehlens 
aller wirklichen Koloraturen ganz gewiß eine wirkliche Fuge und würde 
das auch ſein, wenn es der Inſtrumentalbegleitung entbehrte. Die 
wenigen mit innigſtem Ausdruck erfüllten Melismen, die es enthält, 
wird auch ein moderner Koloraturfeind nicht beanſtanden: 
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Es wird eben von dem Stimmungsgehalt des Textes abhängen, 
ob die Vokalfuge in reicherem Maße von Melismen Gebrauch zu machen 
hat oder nicht. Im Prinzip ſind Melismen weder auszuſchließen 
noch überall zu fordern. Das völlige Fehlen derſelben iſt aber ſchon 
darum ganz beſtimmt das ſeltenere, weil das wechſelnde Hervortreten 
der Stimmen mit durch den Text erzeugten thematiſchen Motiven die 
andern Stimmen immer wieder in den Hintergrund treten läßt und ihnen 
da doch eine mehr nur rein muſikaliſche Rolle zuweiſt, die zweifellos 
mit beſſerem Effekt in Dehnungen von Silben mit mehr oder minder 
reicher melodiſcher Ausgeſtaltung als in ausdrucksloſen gehäuften Wort⸗ 
wiederholungen zur Geltung kommt. So ſtreng wir auch für den Chorſatz 
das a bocca chiusa abweiſen mußten (1. Bd., S. 326), ſo ſehr haben 
wir doch auch ſchon im Chorliede Haltetöne und Melismen als ein 
wichtiges Mittel ſchätzen lernen, die Häufungen gleichzeitigen 
Vortrags verſchiedener Textteile durch die Stimmen zu meiden, 
alſo ein beſſeres Verſtehen der Textworte zu garantieren. 

Bei der Chorfuge handelt es ſich freilich faſt immer nur um ein 
kurzes Textbruchſtück, welches bereits der erſte iſolierte Vortrag (als 
Dux) aufs beſte zum Verſtändnis bringt, deſſen Wiederholungen daher 
auch ohne beſondere Vorſichtsmaßregeln leicht aufgefaßt werden, zu⸗ 
I fie ja in der Hauptſache immer wieder durch das Thema jelbft 
erfolgen. | | 

Wenn wir ſchon im 1. Bande (S. 393 ff.) ganz allgemein die 
Dienſte würdigen konnten, welche ſucceſſive imitierende Stimmeneinſätze 
für den Aufbau muſikaliſcher Formen bei der Chorkompoſition nicht 
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rhythmiſcher (Proſa⸗)Texte leiften, jo müſſen wir nun ganz ſpeziell für 
die Chorfuge dieſes Bilden rhythmiſcher Formen im Großen aus einem 
wenn auch nicht unrhythmiſchen, ſo doch an ſich für ſolches Bilden keinen 
Anhaltspunkt gebenden Materiale in Anſpruch nehmen. 

Weitaus die Mehrzahl aller Texte von Chorfugen ſind 
Proſatexte. Ausnahmen wie die große Doppelfuge im Schlußteile der 
Neunten Symphonie (ſ. u. Fig. 220) ſind außerordentlich ſelten; beſon⸗ 
ders bemerkenswert iſt dabei die Aufbrauchung eines gegenüber ſonſtigen 
Chorfugen ungewöhnlich großen Stückes des Textes und zwar eines 
gemeſſenen und gereimten () Textes, deſſen Zeilen nicht nur den 
Umfang der einzelnen Melodieglieder beſtimmen, ſondern auch für deren 
Aneinanderfügung maßgebend ſind; und da mindeſtens das die beiden 
Themen vortragende Stimmenpaar den Text in völliger Ueberein⸗ 
ſtimmung deklamiert, ſo iſt das Ergebnis für lange Strecken eine der 
Fuge ſonſt faſt fremde lyriſche Gliederung (vgl. S. 211), welche 
die Frage nahe legt, ob das denn wirklich noch eine echte Fuge iſt. Nun, 
ich denke nicht daran, die Größe dieſer Fuge anzuzweifeln. Umſtände 
verändern die Sachlage. Wenn die Fugenbehandlung einer einzelnen 
Proſatextzeile auf Zuſammenſchiebungen aller Art gebieteriſch hindrängt, 
um das Fehlen des Reimes und des gemeſſenen Rhythmus zu 
verdecken, ſo kann doch wohl daraus nicht gefolgert werden, daß die Fuge 
in Fällen, wo der Reim und der ſtrenge Rhythmus dem Texte nicht 
fehlen, notwendig ebenſo verfahren, d. h. das Vorhandenſein einer me— 
triſchen Formgebung im Großen verbergen und ſich gebärden müßte, 
als ſei dieſelbe nicht vorhanden. Ganz beſonders aber iſt gerade in 
dieſem Falle, wo es ſich um einen Jubelhymnus, alſo ein Maſſenlied 
handelt, die wirklich liedartige Geſtaltung beinahe Gebot. Endlich iſt 
nicht zu vergeſſen, daß dieſe Fuge nur ein Glied in dem ganzen Chor— 
werke iſt, nur eine letzte Steigerung in der Behandlung der vorher 
nur ganz ſchlicht chormäßig geſetzten Melodie. Die Fuge ſteht alſo 
in Parallele mit Fugierungen eines Themateils in der Durchführung 
oder Coda einer Symphonie oder Sonate (3. B. Beethovens 
op. 111). 

Eine ſolche Motivierung iſt nun aber nicht möglich für ein anderes 
Beiſpiel einer textreichen Vokalfuge über einen metriſchen und gereimten 
Text, nämlich das „Eia, mater, fons amoris“ in Aſtorgas Stabat 
Mater (aufgeführt 1713 in Oxford). Auch dieſe iſt eine Doppelfuge, 
aber eine der entwickelteren Art, die zunächſt die beiden Themen jedes 
einzelnen durchführt und ſie ſchließlich kombiniert. Der dabei verbrauchte 
Text iſt: 

I. (Durchführung des erſten Themas): 
Eia, mater, fons amoris, 


Me sentire vim doloris 
Fac, ut tecum lugeam. 
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II. (Durchführung des zweiten Themas): 
(Fac), ut ardeat cor meum 
In amando Christum Deum, 
Ut sibi complaceam. 


Der dritte Teil kombiniert auch beide Texte, die mit den durch 
ſie erzeugten Melodien dauernd vereint bleiben. Die Fuge iſt in dieſer 
Beziehung ein bewunderungswürdiges Muſter, bei dem wir uns etwas 
länger aufhalten müſſen, zumal ſie auch von Melismen nur einen ſehr 
ſparſamen und wohlbedachten Gebrauch macht. Wenn ich betonte, daß 
das natürliche Weiterwachſen des Themas in den Gegen— 
ſätzen, zumal wenn der erſte Themavortrag der Oberſtimme gegeben 
iſt, für die Inſtrumentalfuge immer ſpeziell im Auge behalten werden 
ſoll, ſo zeigt uns Aſtorga, daß das auch für die Vokalfuge ſehr wohl 
möglich iſt. Der Vortrag der drei Textzeilen des erſten Teils ge— 
ſtaltet ſich in der (beginnenden) Sopranſtimme während des Hinzu⸗ 
tritts des Alt, Tenor und Baß folgendermaßen: 


182. E - ja, ma - ter, fons a - mo - riss, me 
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Die Fuge iſt a cappella geſetzt nur mit einem bezifferten Baß als 
Begleitung, der aber mit dem Singbaß gleichzeitig einſetzt und von da 
ab nur die jeweilig tiefſten Töne des Vokalſatzes mitſpielt, alſo einem 
echten Basso seguente altitalieniſcher Praxis, ſodaß die Fuge als eine 
unbegleitete gelten kann. Der erſten Durchführung folgt unmittelbar 
(alſo ohne Zwiſchenſpiel) eine zweite, bei der nur der Tenor das 
Hauptthema nicht nochmals bekommt, auch ſich Strecken einfügen, 
in denen nur die Gegenſätze die Arbeit im gleichen Geiſte fortſetzen. 
Sogar ein kleiner Orgelpunkt ſtellt ſich zu Ende des Teils ein: 


cum, te cum lu- ge- am, te cum 


a 


| 8 | 
1 
1 5 


Der zweite Teil ſammelt die Stimmen von neuem und zeigt in 
ſeiner erſten vierſtimmigen Form die Stimmen in dieſer Ordnung: 
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184. ut ar de- at cor me um. 


Seren hl 
in a - man- in Chris- N De —— 1 


com- pla- ce am 


Ak ar de ab Cor me — um. 


Endlich beginnt der dritte (Kombinationsteil) mit dem erſten Thema 
im Baß, dem zweiten im Sopran und dem erſten Kontrapunkt des 
zweiten in Engführung von Alt und Tenor: 
185. ut ar- de at, cor me . n, fac ut ar - de- 
II. IN a 


63555 Ser 


a- man- do Chris-tum 


in a - man- N 


= 


== 


E-ja ma - ter fons a- mo- 1180 


De — um fac ub 
Chris-tum De um 

| 
A 2 


Der Vergleich mit Beethovens Verfahren in den Neunten erweiſt 
bei Aſtorga ein gefliſſentliches Verdecken der Reime und ein Vermeiden 
der durch ſtrengen Anſchluß an das Versmaß bedingten gleichmäßigen 
Gliederung. Meine Umſchreibung in dem ½ Takt mit Verkürzung 
der Werte auf die Hälfte ſtellt die wiederholten Umdeutungen durch 
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Einſatz des neuen Anfangs in Verſchränkung mit der Schlußbildung 
klar heraus, ſodaß dieſelbe weiterer Erläuterung nicht bedarf. Offenbar 
iſt es dem Komponiſten darum zu thun geweſen, in dieſer Fuge einen 
ſich im formalen Aufbau ſtärker von den andern Nummern des Werks 
abhebenden Satz zu ſchaffen. Man vergleiche damit die erſte Nummer, 
die ebenfalls 6 Zeilen Text verarbeitet und fugenartig beginnend ſogar 
das Thema gleich mit Gegenſatz einführt, aber über den zweiten 
Vortrag des Doppelthemas eigentlich nicht hinauskommt, wenigſtens 
bereits die dritte Textzeile ohne das Hauptthema bringt, ſodaß ſie zu 
einer Art Zwiſchenſpiel wird, nach welchem eine transponierte Wieder— 
holung (in der Dominante) des bisherigen Verlaufs ſtattfindet, aber— 
mals auf dieſelben drei Textzeilen; die zweiten drei Textzeilen aber 
werden nach Art des alten Ricercar ſelbſtändig ebenfalls auf Doppel⸗ 
fugenart (d. h. Thema mit Gegenſatz auftretend) bearbeitet und ein 
Zurückkommen auf den erſten Teil findet nicht ſtatt. Und doch hätte 
natürlich nichts im Wege geſtanden, auch hier einen dritten Teil an— 
zufügen, der der Nummer Einheitlichkeit gegeben hätte; ja auch die 
Kompoſition der zweiten drei Textzeilen auf die Motive der erſten 
drei würden in keiner Weiſe beanſtandet werden können, da die Ein— 
heitlichkeit der Situation die Konſtanz der Stimmung genügend moti— 
viert und der gleiche Rhythmus die gleiche Behandlung nahelegt. 

Einen anderen Ausweg, der durch zwei gleich rhythmiſierte ge— 
reimte Zeilen nahegelegten lyriſchen Gliederung aus dem Wege zu 
gehen, findet Händel in der Eiferſuchts-Chorfuge im „Herakles“. Der Text: 

„Trifles light as floating air 
Strongest proofs to thee appear“, 

zu deutſch etwa: | 
„Schatten nebelnd Wahngebild 
Iſt, was dir als Wahrheit gilt“, 


wird von Händel nur mit ſeiner erſten Zeile dem Fugenthema und ſeinen 
Weiterbildungen zu Grunde gelegt, die zweite Zeile erſcheint nur am 
Schluß der beiden Teile, in welche die kleine Fuge ſich zerlegt, als Schluß— 
formel, als Heraustreten aus der Fugierung. Das Doppelthema: 


186. Schat⸗ ten, ne⸗belnd Wahn-ge = bild! Schat⸗ten nebelnd Wahn⸗ 
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wandert in jedem der beiden Teile wiederholt durch die vier Stimmen; 
die Kompoſition der zweiten Zeile iſt gar nicht polyphon, am Schluß 
des zweiten Teils ſogar ſtreng Note gegen Note geſetzt: 


u 


als Wahr ⸗heit gilt. 


Da, wie geſagt, die Fuge auf inſtrumentalem Gebiete ihre formale 
Ausbildung erfahren hat, daher die Vokalfuge eigentlich eine übertragene 
Form vorſtellt, ſo werden wir am ſchnellſten uns über die mancherlei 
möglichen Fragen, die bezüglich ihrer geſtellt werden können, ins Klare 
kommen, wenn wir die Kategorien für die Vokalfugen direkt aus den 
Inſtrumentalfugen ableiten. Geben wir die Möglichkeit einer mehr 
oder minder inſtrumentalen Behandlung der Singſtimmen in der Vokal⸗ 
fuge zu, ſo wird zweifellos alles, was wir an der eine beſchränkte 
Zahl Stimmen ſtreng feſthaltenden Inſtrumentalfuge aufgewieſen haben, 
ſich auf vokalem Gebiete reproduzieren laſſen. Selbſt das zur Schonung 
der Singſtimme wünſchenswerte gelegentliche Pauſieren und wieder neu 
Einſetzen finden wir in der Litteratur keineswegs konſequent angewandt, 
während andererſeits freilich begleitete Fugen vorkommen, in denen die 
Singſtimmen wiederholt ſo iſolierte Themavorträge bringen, wie 
ſie in den Inſtrumentalfugen undenkbar wären. Sehen wir von dem 
ergänzenden Eingreifen der Begleitung zunächſt ab, die ja nicht nur 
Divertiſſements, ſondern ſchließlich (in der Fuge mit Orcheſter oder 
Orgel) ſogar Haupt⸗Themavorträge übernehmen kann, jo werden erheb— 
liche Differenzierungen des Aufbaues der Vokalfuge ſich vor allem aus 
der verſchiedenen Ausdehnung der Textunterlage und aus der 
Art ergeben, wie der Komponiſt über dieſe Textunterlage disponiert. 
Mancherlei Fälle ſind da denkbar. Beſteht der geſamte Text aus einem 
einzigen Worte („Halleluja“, „Amen“ ), jo iſt natürlich aus dem Text 
nichts weiteres für den Geſamtaufbau abzuleiten als ein paar durch 
die Wortdeklamation an die Hand gegebene Motive und die Geſamt— 
ſtimmung der Fuge; die geſamte übrige Dispoſition aber erfolgt völlig 
nach freier Wahl des Komponiſten, d. h. ganz und gar in derſelben 
Weiſe wie in der Inſtrumentalfuge, nur daß ſelbſtverſtändlich die 
Phantaſie mit den Spezialwirkungen der Singſtimmen in ihren ver⸗ 
ſchiedenen Miſchungen rechnet (vgl. die Schlußfuge „Amen“ in Aſtorgas 
Stabat Mater, die „Halleluja“-Fuge in Händels „Athalia“, auch das 
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„Halleluja-Amen“ am Schluß von Brahms „Triumphlied“). Bei ſolcher 
Wortarmut des Textes hört natürlich jegliche charakteriſtiſche Unterſtützung 
des Hörers beim Verfolgen des Aufbaues durch beſtimmten Elementen der 
Fuge (Thema, Gegenſatz) zugewieſene Textworte auf, da eben alle dieſe auf 
dasſelbe eine Wort angewieſen find. Das Halleluja in Händels „Athalia“ 
iſt ſogar eine Doppelfuge und tritt gleich mit beiden Themen zuſammen auf: 
ap 9 e er var la ee ee 
. U. : > 


; A. 
Hal⸗ le⸗ lu ja, Hal⸗le⸗ lu ⸗ ja, Hal ⸗ oe lu = ja! 

Aber ſchon die Art der Verteilung an die Stimmen verrät, 
daß es in dieſer Fuge weniger auf eine Unterſcheidung der Themen 
und Stimmen als vielmehr auf jubelndes Durcheinanderſingen abgeſehen 
iſt; das obere Hauptthema beginnen Sopran und Alt miteinander, das 
Gegenthema intoniert der Tenor, aber nur durch zwei Takte, worauf 
es der ſich vom Sopran trennende Alt weiterführt! 

Etwas bedeutſamer iſt ſchon die Rolle des Textes in der Doppel⸗ 
fuge, die den erſten Satz von Mozarts Requiem abſchließt. Dadurch, 
daß dem erſten Thema die Worte „Kyrie eleison“ und dem Gegen⸗ 
thema die Worte „Christe eleison“ untergelegt ſind, werden beide 
wirklich dauernd deutlich, wenigſtens durch ihre Anfänge, unterſchieden. 
Freilich den Löwenanteil erhält in beiden das in ein langes Melisma aus> 
laufende „eleison“. Aber auch für alle ſonſtigen Kontrapunkte und freien 
Zwiſchenpartien ſteht kein anderer Text zur Verfügung als eben das „elei— 
son“. Abgeſehen von den allerletzten Takten, in denen die „Kyrie“ ſich 
mehren und die Stimmen zuletzt homophon Note gegen Note zuſammen⸗ 
faſſen, hat aber Mozart durchweg vermieden, die Worte Kyrie und 
Christe anders einzuführen als mit dem vollſtändigen zugehörigen Thema: 


Chri-ste e- le 
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Eine durchweg deklamierte kleine Fuge iſt das „Quam olim 
Abrahae“ in demſelben Werke, begreiflicherweiſe ein Lieblingstext für 
Fugenbearbeitung, weil der natürliche Aufbau der Fuge ohne weiteres 
Zuthun zur charakteriſtiſchen Illuſtration der Vorſtellung wird, wie 
Abrahams Geſchlecht ſich mehrt und über die Erde ausbreitet. Das 
eigentliche Thema verbraucht vom Tert die Worte „Quam olim Abrahae 
promisisti“, ſodaß das „et semini ejus“ zur Herſtellung eines 
Gegenſatzmotivs allein übrig bleibt: 


Quam o- lim A bra- hae pro- mi- si Sti 


| 
N 3 
2. fe Bi — . 
SE ee A 
et se- mi- ni e jus 
5 l 
Gegenſatz. 


Da damit der Text erſchöpft iſt, ſo müſſen natürlich auch allen 
weiteren Kontrapunkten dieſelben Worte untergelegt werden. Bei der 
durchweg deklamierenden Tendenz des ganzen Stückes entſtehen dadurch 
Aehnlichkeiten der Kontrapunkte mit dem Thema, die entſchieden nicht 
beſonders beabſichtigt ſind, ſo gleich in der an Fig. 191 anſchließenden 
Weiterführung des Baß und Tenor unterm Alteinſatz: 


1185 o- on Quam o- im A- 8 hae 


quam o- Dane hae - mi- si 


Jedenfalls ſind damit Engführungen noch nicht gemeint, ſondern 
die Aehnlichkeiten ſind zufällige, ungewollte, die aber freilich zu beſeitigen 
andererſeits auch kein Grund vorlag. Der Schluß giebt übrigens die 
Fugierung auf und faßt die Stimmen zu gleichzeitigem Textvortrag 
zuſammen. 

Fr. X. Richter bringt in ſeinem Es-dur-Requiem ähnlich wie 
Mozart eine Doppelfuge über den Text „Kyrie eleison, Christe 
eleison“, legt aber anfänglich beiden Themen gleichmäßig das „Kyrie 
eleison“ zu grunde. 
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Nach dem erſten Themavortrag verſtummt der Tenor wieder und 
ſetzt erſt beim vierten wieder ein; dadurch ermöglicht es der Komponiſt 
trotz des zweiſtimmigen Anfangs doch die volle Vierſtimmigkeit bis zum 
vierten Themavortrag (Ende der Expoſition) hinauszuſchieben. Die 
Stimmordnung iſt: 


= 
8 
— 
— 
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Richter giebt nun nach vier Takten, welche nur das Gegenthema 
(II in Es-dur) im Tenor haben, ſonſt aber frei gebildet find, noch 
einen fünften Doppeleinſatz (S. I. B. II), der den Schein der Fünf- 
ſtimmigkeit weckt, da der neue Sopraneinſatz des erſten Themas höher 
iſt als der frühere (in Es-dur) und bringt dann ein langgeſtrecktes, 
vokales wirkliches Zwiſchenſpiel (natürlich ebenfalls auf die Worte 
Kyrie eleison, da andere nicht zur Verfügung ſtehen). Dasſelbe hat 
zunächſt die Form einer Sequenz bezw. Ligaturenkette 7—7: 


Ky-ri-e e lei - - 


Ky-ri-e e lei - - - son. 
RN EN rer, vr: 
C — — 0 
Ky-ri- e e- lei - - - - - - son. 


Dieſe wird durch die zweiten und erſten Violinen mit einem 
ungezwungen aus dem zweiten Thema ſich ergebenden Figurations— 
motiv (b) umſpielt, das nun die Oberhand behält und zwar zunächſt als 
leitender Faden einer ſteigenden Sequenz und Ligaturenkette 5—6, die dann 
wieder abwärts wendet als 7—6 und nach längerem Schwanken über 
dem wechſelnden Baß es d (Harmonie: D’T) nochmals als 7—6 
herabſteigt und einen förmlichen Schluß in B-dur macht. Die Führ⸗ 
ung der Singſtimmen iſt dabei nicht thematiſch, ſondern ſchließt ſich zu— 
nächſt nur an das inſtrumentale Motiv, das zwiſchen den drei Formen 


a) b) c) 
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wechſelt, mit breiten Harmonien an und übernimmt bei der ab⸗ 
ſteigenden Sequenz 7 6 im Baß ſelbſt dieſe Motive, zuletzt in der 
Form: 


Der B-dur-Schluß wird noch zweimal durch breite Kadenzbildung 
vokal und ſchließlich noch durch vier Takte inſtrumental beſtätigt, wor⸗ 
auf ein ſelbſtändiger Mittelteil mit dem Text „Obriste eleison“ ſich ein⸗ 
gliedert, deſſen muſikaliſche Einkleidung aber der des erſten Teils ähnlich 
iſt; das Doppelthema lautet: 


Chri- ste, e - lei “ — - son. 


8. = | ; | 

1%. Ge ee Seren = 3 
5 ae 
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Chri - ste e lei > son. 


Da der Gegenſatz in feinen erſten Noten das Thema nachbildet, 
dasſelbe aber dem Hauptthema ſehr ſtark ähnelt, ſo wirkt dieſer Zwiſchen⸗ 
teil nur wie eine Art Durchführungsteil (Engführung), wozu auch die 
Aehnlichkeit des zweiten Teils des Themas mit dem zweiten Thema des 
erſten Teils weſentlich beiträgt. Den Unterſchied der Richtung der erſten 
Noten (b ce d ſtatt b a b) verdeckt und motiviert die veränderte Wort: 
unterlage (Christe ſtatt Kyrie); deshalb erſcheint es auch nicht als 
Stilloſigkeit und Buntſcheckigkeit, wenn bereits nach dem zweiten Doppel⸗ 
einſatz (Alt und Baß) der Zwiſchenteil wieder in freie Führung über⸗ 
geht, zunächſt wieder in Sequenzform, dann aber zu Halbſchluß auf B 

II. 18 
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ſich feſtſetzend, worauf eine freie Reproduktion des erſten Teils die Fuge 
befriedigend zum Schluß bringt. 

Die 1787 dem Straßburger Hohen Stift gewidmete Meſſe in 
A-moll von Fr. X. Richter enthält eine hübſche Fuge über das Thema: 


tam ven- tu ri sae - cu- Ii, 


Et vi-tam, et vi-tam ven-tu- ri sae- cu- li, A 


A- men, A - - » men, A men. 


Et vi — — tam etc. 2c. 

Et 
— * . „ 
—— — 


men, A - men, A - - - men 


Den Gegenſatz, welchen hier der Baß dem erſten Themavortrag 
geſellt, laſſen zwar die erſten Folgeeinſätze fallen (zum Tenoreinſatz nimmt 
ihn der Sopran mit einer Abweichung zu Anfang auf), aber der weitere 
Verlauf der Fuge weiſt demſelben doch die Bedeutung eines wirklichen 
Gegenſatzes zu. Der thematiſche Bau iſt: 


S S 
N I 3 Violine: I Vokaler 8 85 

8 a 2 $ a K . —— 5 . 0 
P i eee ere 
Bea FVI ee 


Den vollen Charakter eines Intermezzo hat das dem Inſtrumental⸗ 
einſatz des Themas folgende vokale Zwiſchenſätzchen (Text: Amen): 
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Daß hier zuletzt der Alt durch 9 Noten vereint mit dem Sopran 
geht, iſt natürlich eine Freiheit, die aber damit motiviert werden kann, 
daß die klangloſe Mittellage des Sopran hier durch den Alt unter⸗ 
ſtützt wird, um die Terzenparallele mit dem hochliegenden und glänzenden 
Tenor zur Geltung zu bringen. Den Altpart gehen dieſe Noten eigent⸗ 
lich nichts an, vielmehr ſind für ihn eigentlich hier Pauſen anzunehmen. 

Auch eine Fuge Richters mit drei Subjekten möchte ich hier noch er⸗ 
wähnen, nämlich das „Gloria in excelsis“ feines Es-dur-Requiem. Auch 
hier macht die Beſchränkung auf drei Textworte eine textliche Scheidung 
der drei Themen unmöglich. Eine ſtärkere Scheidung iſt aber von dem 
Komponiſten offenbar auch nicht beabſichtigt, ſondern vielmehr ein inniges 
Verſchlingen der vier Stimmen durch die drei bald in dieſem bald in 
jenem auftauchenden, immer neuen Impuls gebenden Themen: 


Die Arbeit dieſer Fuge iſt dadurch ausgezeichnet, daß alle drei 
Themen, obgleich ihnen nicht beſondere Durchführungen gewidmet ſind, 
a zur Geltung kommen. Ich gebe wenigſtens noch ein paar 
Anſätze: 
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I. 1 
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Leider muß ich mir verſagen, hier ganze Fugen einzurücken; 
zumal Vokalfugen mit Orcheſterbegleitung würden viel zu viel Raum 
in Anſpruch nehmen. Doch werden die angeführten Proben genügen, 
die Aufmerkſamkeit auf Beſonderheiten der Konſtruktion hinzulenken, 
wenn der junge Komponiſt nun auf eigene Fauſt ganze Vokalfugen 
durchgeht. Dazu ſei aber wenigſtens noch ſpeziell darauf aufmerkſam 
gemacht, daß Fugen, die als Teile eines größeren Vokalwerkes (Meſſe, 
Motette, Oratorium, Kantate) auftreten, nicht in gleichem Maße ein 
möglichſt vollſtändiges Ausleben der in dem Thema ſteckenden Lebens⸗ 
kraft bedingen, wie iſolierte oder doch nur einem Präludium geſellte 
Inſtrumentalfugen. Andererſeits bietet ja aber der volle Chor oder 
gar Doppelchor ſo überreiche Mittel, beſonders wenn ihm auch noch 
das Orcheſter zur Seite ſteht, daß je nach der Bedeutung des Moments, 
in welchem die Fuge einſetzt, auch eine ſehr breite Entfaltung möglich 
iſt und ſich als Bedürfnis ergeben kann. Und zwar wird die Frage 
des größeren oder geringeren Textreichtums da nicht die entſcheidende 
Rolle ſpielen. Daß ein fortſchreitender Text eigentlich der Fuge 
zuwider iſt, da dieſelbe auf alle Fälle immer eine Ausbreitung rein 
muſikaliſchen Geſtaltens bedeutet, daher die Feſthaltung eines durch den 
Text gegebenen Moments bedingt, wurde bereits hervorgehoben. Die 
deklamierend gehaltene Fuge wird darum, auch wenn ſie längeren 
Text hat, im allgemeinen eine kürzere Faſſung bedingen als die ſich in 
Läuferwerk auflöfende, die Singſtimme als Inſtrument behandelnde. 

Wir haben nun zur Ergänzung der vorausgehenden Betrachtungen 
noch einen Blick auf vokale Fugen zu werfen, welche einen etwas reich⸗ 
licheren Text ausnutzen, um Hauptthema und Gegenſatz und 
auch Zwiſchenpartien textlich zu unterſcheiden. Ein vortreff- 
liches Beiſpiel iſt da die Fuge „Uns iſt zum Heil ein Kind geboren“ 
in Händels „Meſſias“. Der Text: 


Die Vokalfuge. R- 277 


Uns iſt zum Heil ein Kind geboren, 1 
Uns zum Heil ein Sohn gegeben, II 
Welches Herrſchaft iſt auf ſeiner Schulter, 

Und ſein Nam' wird genennet: III 
Wunderbar, Herrlicher, der Götter Gott | 
Und Ewig Ewig, Vater und Friedefürſt 


it von Händel jo verteilt, daß die erſte Zeile (I) dem Thema gehört, 
die zweite (II) dem Gegenſatz und die dritte bis ſechſte (III) in den 
nicht fugierten ſondern homophon geſetzten Zwiſchenpartien verbraucht 
werden und zwar in jeder derſelben ganz ((). Dem Beginn der eigentlichen 
Fuge iſt vorausgeſchickt ein kurz andeutender inſtrumentaler Vortrag des 
Themas, zuerſt in der erſten Violine anſetzend, aber im zweiten Takte 
von der zweiten Violine abermals begonnen und faſt ganz getreu zu 
Ende geführt (doch mit Klauſel). Dann trägt auch der Sopran noch 
vorbereitend das Thema vor, läßt aber die Koloratur weg, in die es 
ausläuft und bringt ſtatt deſſen auch die Motive des Gegenſatzes. Auch 
der nun folgende Tenoreinſatz iſt noch vorbereitend und wohl nur dazu 
da, dem Tenor den Vortrag des Textes des Gegenſatzes zu motivieren. 
Erſt mit dem in die Koloratur auslaufenden Themavortrage des Themas 
durch den Sopran beginnt die reguläre Fugenarbeit, wie die Modus 
lationsordnung ausweiſt. Die drei erſten Vorträge haben gleiche 
Tonalität, erſt der vierte (Alt) bringt die Modulation zur Dominante, 
aber auch wieder nur vorbereitend für den fünften (Baß), zu dem er 
den Gegenſatz zu bringen hat. Allenfalls könnte man auch dieſe Fuge 
als Doppelfuge definieren, in der beide Themen denſelben Kopf haben 
und ſich erſt ſpäter ſpalten, das erſte in Koloratur auslaufend, das 
zweite den Text fortſetzend; das iſt aber natürlich ungefähr dasſelbe, 
da auch bei ſolcher Definition die Fortſetzung des Textes dazu dient, 
den Gegenſatz (das Gegenthema) zu charakteriſieren: 


5 1 . ff . ̃ ͤ .. ̃ ͤ—— — 
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Uns iſt zum Heil ein Kind ge>- daß - 


Heil ein Sohn ge =» ge⸗ben, 
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uns zum Heil ein Sohn ge ⸗ ge⸗ ben! 


Natürlich ſchweigt das Orcheſter, das bereits vor den Singſtimmen 
ſeine Beteiligung kund gethan, nicht wieder gänzlich, ſondern ſtützt die 
Singſtimmen durch einen (bezifferten) Baß und markiert in einfachſter 
Weiſe die Harmonie (Begleitung zu Fig. 201): 5 


Ein ebenſolcher Doppelvortrag durch das zweite Stimmenpaar 
(Alt [II] und Baß [I]), während deſſen Tenor und Sopran ſchweigen (), 
ſchließt die Expoſition ab; beide Stimmen ſetzen zunächſt noch zwei Takte 
alternierend die Manier des Gegenſatzes fort und nun beginnt der 
Tenor, gefolgt vom Sopran und dem in Dezimen gepaarten Baß und 
Alt, das Zwiſchenſpiel, zunächſt das neue Motiv: 


203. 
2 — 
FFF ͤ ͤ ̃ T 
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Wel⸗ches Herrſchaft, welches Herrſchaft iſt auf fi - ner Schulster. 


ohne Transpoſition im Abſtande von zwei Takten nachahmend, dann 
aber alle vier zum volltönenden Hymnus ſich zuſammenſchließend, Note 
gegen Note, unterſtützt vom Tutti (auch Oboen, Hörner, Trompeten, 
Pauken), mit in hohen Terzen jubilierenden Violinen: 
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Unmittelbar nachdem der Text in dieſer Weiſe einmal ohne jede 
Wiederholung zu Ende geführt iſt (Schluß in D-dur), beginnt die zweite 
Durchführung, die aber nur durch einen Doppelvortrag in G-dur 
markiert iſt (Alt II] und Tenor [I), worauf die Fortſetzung der Manier 
des Gegenſatzes durch Sopran und Baß ebenſo wie nach der Expo⸗ 
ſition zum zweiten Zwiſchenſpiel führt, das dem erſten ganz analog gebildet 
iſt, aber in G-dur ſteht. Eine dritte Durchführung bringt Anſätze des 
Themas in allen vier Stimmen: Tenor (in G-dur), Sopran (G-dur), 
Baß (C-dur!) und Alt (C-dur). Erſt die beiden letzten repräſentierten 
den eigentlichen Themavortrag; das dritte Zwiſchenſpiel (gleich den 
beiden erſten) ſteht in C-dur, ſchließt aber nach der Haupttonart 
G-dur, welches die breit ausgeführte Coda feſthält. Dieſelbe beſteht 
aus einem durchaus homophon geſetzten Vortrage des Hauptthemas 
(mit der langen Schlußkoloratur) und des anſchließenden ebenfalls 
homophon geſetzten Gegenſatzes mitſamt dem übrigen in den Zwiſchen⸗ 
ſpielen gebrauchten Texte. Acht Takte Orcheſternachſpiel, in der Art des 
Vorſpiels mit dem Hauptthema beſtritten, ſchließen die Fuge ab. Da 
haben wir eine gewiß muſtergültig klare Dispoſition über Text und 
Themen, die allen formalen Anſprüchen auch der Inſtrumentalfuge Ge— 
gnüge leiſtet. 

Muſterhaft disponiert iſt der erſte Teil der Tripelfuge „Quam 
olim Abrahae* in Cherubinis C-moll-Requiem, deren Tripelthema 
nebſt Antwort wir bereits früher mitgeteilt haben (Fig. 116 p). Das 
Thema abſorbiert vom Text die erſte Zeile: „Quam olim Abrahae 
promisisti“, daher ſind beide Gegenthemen auf die reſtierende Zeile 
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angewieſen, die nicht weiter teilbar iſt: „et semini ejus“. Da aber 
das zweite ſehr breit, das dritte dagegen flüſſiger deklamiert, ſo heben 
ſich beide ſehr deutlich gegen einander ab, zumal das dritte erſt am 
Ende der beiden erſten beginnt und eigentlich nur eine Art Brücke zu 
den weiter folgenden Themaeinſätzen ſchlägt. Das Schema der Stimmen⸗ 
gruppierung iſt: 
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Bis hieher (64 Takte) iſt die Fuge von einer faſt peinlich ſche— 
matiſchen Anlage (man beachte nur, daß er die beiden Durchführungen 
der Stimmen ſo folgen läßt, daß in jeder Stimme zweimal jedes der 
drei Themen auftritt [vgl. die Horizontalreihen]); auch entſpricht die 
Ordnung der vier Stimmengruppierungen der zweiten Durchführung 
genau derjenigen der erſten. Eine derartige Regelmäßigkeit wird man 
freilich bei Bach vergebens ſuchen; dieſelbe iſt wohl ohne förmliche 
Vorausberechnung kaum zu erzielen. Ich bin deshalb weit entfernt, 
dieſelbe als normal zur Nachahmung zu empfehlen. Die erſte Durch: 
führung hält die Haupttonart (natürlich mit den ſelbſtverſtändlichen 
Wendungen zur Dominante) feſt; die zweite beginnt in der Parallele 
(C-molh), geht dann zu deren Dominante und weiter über die Haupt⸗ 
tonart Es-dur zur Subdominante, iſt alſo ein normal ausgebildeter 
Modulationsteil. Die (vokalen) Zwiſchenſpiele ſind mit den Motiven 
der Themen gearbeitet; das erſte bringt zunächſt Engführungen des 
dritten Themas (mit Feſthaltung des Textes „et semini ejus“): 
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und dann gehäufte Schein⸗Engführungen des erſten Themas (mit 
deſſen Text!), in denen aber immer nur die erſten drei Noten genau 
dem Thema entſprechen, alle übrigen aber abweichend anſetzen: 

206. Quam o-lim, quam o-lim A - brahae, quam o lim 
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Quam o-lim 


quam o - lim etc. 


Das zweite Zwiſchenſpiel beſteht aus Engführungen des zweiten 
Themas, ſodaß wiederum ganz ſchematiſch alle drei Themen auch in 
den Zwiſchenſpielen ausgenützt ſind: 
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Der Reſt der Fuge fällt gegen dieſe kunſtvolle erſte Hälfte ent— 
ſchieden ab, ſofern Cherubini eine weitere Steigerung des Aufwandes 
kontrapunktiſcher Mittel nicht bewirkt hat, ein ſolcher aber durch 
den erſten Teil entſchieden wahrſcheinlich gemacht iſt und erwartet 
wird. Strenge Engführungen des Hauptthemas ſelbſt wären durchaus 
nicht unmöglich geweſen: 
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(auch umgekehrt.) 
c) a 
(auch umgekehrt.) ) 


Auch waren mancherlei Geſellungen der drei Themen in ihrer 
Originalgeſtalt zu dem auf doppelte Notenwerte verlängerten erſten 
Themen möglich, z. B.: 
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Von keiner dieſer Möglichkeiten macht aber Cherubini Gebrauch, 
ſondern bringt in dem zweiten Teil zunächſt nur die Verlängerung 
des erſten Themas ohne thematiſche Kontrapunkte, aber nur einmal 
(in Baß) getreu; bereits der zweite Einſatz (im Sopran mit Terzen⸗ 


parallelen im Alt und einem Terzenkontrapunkt des Tenor und Baß) 
verlängert die den Anfang des Themas bildende Sequenz und täuſcht die 
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Erwartung durch eine homophone Setzweiſe, die zwar ſchnell abbricht, 
doch nur um ein langes, neues Zwiſchenſpiel zu bringen, das wiederum 
aus Engführungen des zweiten und dritten Themas gebildet iſt; der 
im Tempo geſteigerte Schlußteil (piu allegro) ſpielt nur noch mit 
Anklängen an das Hauptthema und das dritte Thema; das erſte geht 
wieder in Sequenzform über und zwar mit Imitationen der zwei Stimm⸗ 
paare Baß⸗Tenor und Sopran-Alt, beide in Terzen: 


und die Fuge ſchließt vollſtändig homophon ab. Dieſes Verſanden der 
eigentlichen Fuge iſt bei deren weiter Ausführung ein entſchiedener 
Mangel, da durch den Vollklang des nur harmoniſch geſetzten Schluſſes 
keine genügende Entſchädigung für die getäuſchten Erwartungen ge— 
boten wird. Im allgemeinen iſt gegen die Zuſammenfaſſung der 
Stimmen zum kompakten Satz am Ende der Fuge nichts einzuwenden, 
aber nur dann, wenn der Komponiſt nahe dem Ende das Intereſſe 
an der Fugenarbeit am höchſten geſteigert hat. Die Verlängerung des 
Themas ohne kanoniſche Künſte einzuführen, hat keinen Zweck, zumal 
nicht in ſo vereinzelter Geſtalt wie hier geſchehen. Die freilich ſehr 
viel einfacher angelegte Fuge über das „Quam olim“ in Friedrich 
Kiels As-dur-Requiem op. 80 hat ihre letzte Steigerung am Ende. Die 
nur vierſtimmige Fuge iſt eigentlich eingekapſelt in einen doppelchörigen 
Satz, der bereits vor Beginn der Fuge den Hinweis auf die Ver⸗ 
heißung für Abrahams Geſchlecht mit zwei alternierenden vierſtimmigen 
Chören vorgetragen hat; daß dieſer Doppelchor abbricht, um die üb— 
liche Fuge eintreten zu laſſen, und daß dieſe Fuge ſich nicht zur Doppel» 
chörigkeit entwickelt, iſt freilich auch anfechtbar. Mit dem Moment, wo 
die Doppelchörigkeit wieder heraustritt, hört die Fuge auf; und auch 
der dem kurzen doppelchörigen Teile folgende eigentliche Schluß der 
Fuge mit prächtiger Engführung iſt wieder nur vierſtimmig. Ich muß 
geſtehen, daß mir das Auftauchen des Doppelchors in der nur vier— 
ſtimmigen Fuge nicht recht organiſch erſcheint, da nämlich die Motiv» 
bildung dieſes Doppelchors mit dem Fugenthema nichts zu thun hat. 
Hätte Kiel die Engführung vor den Wiedereintritt des Doppelchors 
gelegt, ſo wäre das jedenfalls logiſcher, da dann wirklich der Eindruck 
vollſtändig wäre, daß die Fuge ſich als ſelbſtändiges Glied in den 
Doppelchor einſchaltet. Uebrigens verbraucht Kiel den geſamten Text 
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für das Thema ſelbſt und hat auffallende Gegenmotive nicht entwickelt. 
Das dem Cherubinis recht ähnliche Thema iſt: 


211. 
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Die Engführung bringt das Thema in der Folgeftimme nicht 
ganz bis zum Ende, was aber nicht auffällt, da eine dritte (Tenor) 
das charakteriſtiſche Melisma früher bringt (bei NB.): 
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Bei ſolchen Fugen, die gar keinen neuen Text bringen, ſondern 
nur einen ſchon vorher anderweit in ſchlichtem Chorſatz vorgetragenen 
Textteil bearbeiten, iſt ja das Intereſſe natürlich nur mehr ein rein 
muſikaliſches. Das geht aber doch nicht ſoweit, daß es völlig gleich- 
gültig wäre, ob zwiſchen der nicht fugierten und der fugierten Inter⸗ 
pretation desſelben Textes Beziehungen beſtehen oder nicht. Ohne 
allen Zweifel verdient da das Verfahren Händels in der Weihnachts— 
fuge des Meſſias (Fig. 201 ff.) den Vorzug, deren vorausgeſchickte 
und angehängte nicht fugierte Partien motiviſch mit der Fuge identiſch 
ſind; bei Cherubini (Fig. 116 p) mußte der Verluſt charakteriſtiſcher 
Züge des Fugenthemas bei der ſchließlichen homophonen Behandlung 
als ein Untreuwerden unangenehm berühren; bei Fr. Kiel erſchien das 
Auftauchen homophoner Doppelchörigkeit inmitten einer vierſtimmigen 
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Fugenarbeit unorganiſch, weil es nicht Motive der Fuge benutzte, 
ſondern eine außerhalb derſelben liegende Interpretation der Textworte 
reproduzierte. Aehnliche aber noch ſchwerere Einwände wird man 
gegen Fugenarbeiten wie das „In te domine speravi“ in Anton 
Bruckners Tedeum erheben müſſen. Auch hier iſt der mit Fuge be- 
zeichnete Teil das Mittelſtück eines übrigens homophon gefaßten Chor⸗ 
ſatzes. Der einleitende Satz läßt nicht im geringſten vermuten, daß 
eine Fuge kommen könnte; die Deklamation der Worte ſtimmt hie und 
da überein mit derjenigen der Fuge, aber da das Melodiſche keinerlei 
Aehnlichkeit aufweiſt, ſo iſt dieſe Uebereinſtimmung im Rhythmus nur 
unangenehm auffällig. Vor allem paßt aber die Fuge wie die Fauſt 
aufs Auge nach der fatalen Roſalie der zweimaligen Schiebung eines 
viertaktigen Melodieſatzes aus G-dur nach As-dur und H-dur, ohne 
Modulation, ohne jeden Verſuch einer Brücke. Nach breiter halbſchluß— 
artiger Endung auf den H-dur-Akkord beginnt alſo die Fuge in der 
auch zu Anfang und Ende des ganzen Satzes herrſchenden Tonart 
C-dur. Gleich der Anfang der Fuge iſt inſofern abnorm, als 
die Antwort anderen Text hat als das Thema; die Anomalie iſt aber 
noch weiter verſchärft dadurch, daß Bruckner ohne Not den Textteil 
der Antwort anders deklamiert hat als den des Themas ſelbſt; ſo 
kommt es, daß dem erſten vokalen Themavortrage der erſte Ton fehlt, 
der aber inſtrumental vertreten iſt. Eine weitere Anomalie iſt die 
Form der Beantwortung, die allen Regeln ins Geſicht ſchlägt. Da 
Bruckner ſelbſt durch die Begleitung das Thema als in F-dur ſtehend 
interpretiert, jo müßte die Beantwortung nach C-dur modulieren und 
in derſelben ſchließen, alſo die Form haben: 


21 C Se 


in te do- mi- ne spe- ra vi 


Statt deſſen ſieht der Anfang der Fuge ſo aus (Beantwortung 
mit anderem Text, Gegenſatz mit dem Text des Themas! ): 
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d. h. die Antwort macht einen Halbſchluß in E-moll und es müſſen 
daher zwei eingeſchobene Takte die halsbrecheriſche Rückmodulation 
wenigſtens nach C-dur machen. Das zweite Stimmenpaar (Tenor und 
Baß) zieht aber ſtatt des Halbſchluſſes auf hi den Ganzſchluß in 
B-dur vor (). Aber es kommt noch ſchlimmer: zwei freie Takte, 
wenigſtens nur in Baß mit dem etwas am Ende veränderten Thema, 
mit dem Text „ne confundar in aeternum“ kadenzieren in Es-dur! 
Dann aber ſetzt trotzdem das Thema nebſt Gegenſatz wieder in O-dur 
ein (Schluß in F-dur) und weiter folgt ein zweimaliges ſtufenweiſes 
Emporſchrauben des Themas in Sopran, zuerſt mit g a anfangend 
mit G-dur-Schluß, dann mit a b anfangend mit Halbſchluß auf a; 
nun ergreift der Tenor das Thema, beginnend mit e fis, ſchließend 
nach F-dur, der Alt folgt, beginnend mit d es und mit Halbſchluß 
auf di. Eine längere Epiſode macht aus dem umgekehrten Thema 
ein Sequenzmotiv für den Baß, zu welchem der Sopran chromatiſch 
in halben Noten emporrückt von g! bis e? bezw. (zuletzt in Ganzen) 
bis g; dabei werden die Tonarten G-moll, As-dur, B-dur, C-dur, 
D-dur, E-dur, F-dur, G-dur in 9 Takten durchlaufen. Ein ver⸗ 
hältnismäßig ausgedehnter Orgelpunkt auf G trägt zunächſt ein Ge⸗ 
ſchiebe von Engführungen der Umkehrung des Themas auf: 
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Dann ſteigt der Sopran (über einer fallenden Skala des Baß 
g f es des cb as g in halben Noten) mit dem rechten Thema 
wieder abwärts und über einem neuen Orgelpunkte paaren ſich aber⸗ 
mals Tenor und Alt mit dem rechten Thema in abſteigender Sequenz. 
Damit iſt die Fuge zu Ende. Der abſchließende homophone Chorſatz 
leiſtet wieder an modulatoriſcher Buntſcheckigkeit das Menſchenmög⸗ 
liche (F-moll, A moll, B-dur, D-moll, C-dur, As-dur, B-moll, 
H-dur, Dis-moll, Cis-moll, D-moll), erreicht aber am Ende doch 
wirklich glücklich wieder C-dur. Nur gänzlicher Mangel am Gefühl 
für geſunde Logik der harmoniſchen Entwickelung wird an einem ſolchen 
Verſuche, aller Ueberlieferung in der Technik Hohn zu ſprechen, Ge— 
fallen finden und in demſelben einen Fortſchritt ſehen können. Freilich 
wer nur die Einzelwirkungen der frappanten Tonartrückungen empfindet, 
der kann von dieſer Uebertragung Wagneriſcher muſikaliſch⸗dramatiſcher 
Effekte auf kirchliches Gebiet eine Reihe ſtarker Erſchütterungen er⸗ 
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fahren. Daß aber das feſte unerſchütterliche Gottvertrauen ſich in 
einem ſolchen tonartlich extrem zerfahrenen Weſen unter gänzlich miß⸗ 
bräuchlicher Anwendung der Fugenform ausſprechen will, iſt ein 
ſchlimmes Zeichen der Zeit. 

Auf den erſten Blick könnte es ſcheinen, als ob die oben an der 
„Quam olim“ -Fuge in Cherubinis Requiem gemachte Ausſtellung auch 
auf die große Doppelfuge „Et vitam venturi saeculi amen“ in 
Beethovens Missa solemnis (vgl. Fig. 116) Anwendung finden 
könnte, da auch dieſe am Schluß die eigentliche Fugierung aufgiebt 
und auch das Thema umgeſtaltet. Aber bei Beethoven liegen doch die 
Verhältniſſe ganz anders, ſofern der Eintritt freieren Geſtaltens durch 
die Einführung und lange Verarbeitung der ſtrengen Verkürzung des 
Hauptthemas vorbereitet wird, wobei beſonders das Gegenthema durch 
Umwandlung der Viertelbewegung in Achtelbewegung in einem Grade 
inſtrumental figurativ wird, daß die Fugierung ſich ſozuſagen in In⸗ 
ſtrumentalfiguration verflüchtigt und in dieſer (Violinen) noch als weiter⸗ 
lebend empfunden wird, nachdem die Stimmen bereits zu einem mehr 
deklamierenden Satze Note gegen Note zuſammengetreten ſind. Der 
Aufbau des erſten Teils der Fuge iſt dieſer: 
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Bis auf einige geringfügige Abänderungen () bei der dreifachen 
Engführung des Themas, mit welcher der erſte Teil ſchließt, ſind alle 
dieſe Thema⸗Kombinationen ſtreng. Der zweite Teil, deſſen Eintritt 
durch die Klauſel in D-moll (DE STU D „) mit Abſetzen und Ver⸗ 
änderung des Tempo markiert iſt (Allegro con moto), beginnt mit 
der gleichzeitigen Einführung des Hauptthemas (in Baß) in G-moll 
und ſeiner Verkürzung (Violinen) nebſt derjenigen des erſten Motivs 
des Gegenſatzes (Holzbläſer). Dieſe ſechs Takte inſtrumentales Zwiſchen⸗ 
ſpiel legitimieren ſozuſagen durch dieſe Kombination, bei der aber das 
verkürzte Thema nur durch ſeinen Anfang markiert iſt, die ſofort an⸗ 
ſchließende Arbeit mit dem verkürzten (vollſtändigen) Thema. Die 
Kombination iſt: 
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Da die Taktart (?,) bleibt, jo entſtehen durch die Verkürzung 
andere Bedingungen der Deklamation; wenn auch die Deklamation des 
Themas ſelbſt (vgl. 1164) nicht gerade ſonderlich glücklich ift, jo muß 
doch zugeſtanden werden, daß die neue Einordnung im Takte, welche 
die Verkürzung bedingt, dieſelbe möglichſt genau reproduziert. Die 
Verlängerung der erſten Note (der Auftakt iſt zugegeben) wäre nicht 
nötig, markiert aber die Einſätze vortrefflich; das Gegenthema iſt 
nur in ſeinem Anfangsmotiv ziemlich getreu übertragen, wenigſtens 
iſt unverkennbar, daß auch ſeine Provenienz aus dem erſten Teile 
gemeint iſt: 
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Die Einſätze der Durchführung der verkürzten Themen ſind ſtreng 
ſchematiſch disponiert: 
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Haupttonart Modulationsteil freiere Geſtaltung 


Der die Fugierung aufgebende Schlußteil beginnt mit dem Uni⸗ 
ſonovortrage des Themas, das aber ganz ähnlich wie bei Cherubini 
durch ſtufenweiſe ſteigende Nachahmung des Herabtretens in zwei Terz 
ſchritten in eine Sequenz ausgeht. Während nun die Singſtimmen zum 
vierſtimmigen Satze Note gegen Note auseinandertreten, führt das Orcheſter 
das thematiſche Leben noch einige Zeit in ganz freier Umgeſtaltung 
weiter. Nicht nur ſind die Viertelgänge der Bäſſe 


entſchieden als Umgeſtaltung des verkürzten Hauptthemas gemeint, 
ſondern auch die laufende Figur der erſten Violinen, welche die zweiten 
Violinen, Bratſchen und Celli wenigſtens rhythmiſch mitmachen, ſind 
ſicher als Umbildungen des verkürzten Gegenthemas zu verſtehen: 


5105 — > Bas: Se: sen 


— 


Auch die Achtelgänge des Soloquartetts, das gegen Ende des 
Stücks dem Chor gegenübertritt, erinnern noch einmal an das zweite 
Thema. Der letzte Schluß enthält thematiſche Motive gar nicht mehr. 
Ich denke, der gewaltige Abſtand dieſer Fuge von der Cherubiniſchen 
legt ein laut redendes Zeugnis für den Fugenkomponiſten Beethoven ab. 

Ueber die ausnahmsweiſen Textverhältniſſe der großen Doppel— 
fuge im Schlußſatze der Neunten Symphonie habe ich ſchon oben einige 
Bemerkungen gemacht; nun iſt es Zeit, ihre muſikaliſche Struktur zu 
betrachten. Da der geſamte Text der Fuge ſchon vorher in homophoner 
Setzweiſe muſikaliſch ausgedeutet worden iſt und zwar gerade bezüglich 
der beiden Themen der Doppelfuge auch mit derſelben Melodie, ſo iſt 
die Fuge thatſächlich nur ein Glied in der großzügigen Entwickelung 
des Satzes, eine höchſt bedeutſame Zuſammenfaſſung wichtiger Haupt⸗ 
glieder der Kette, ein Austönen des Freudenhymnus in der wechſelnd 
die Stimmen an die erſte Stelle führenden Form der geſteigerten Poly— 

II. 19 
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phonie, die eigentliche Blüte des ganzen Satzes. Gegenüber den früheren 
homophonen Vorträgen desſelben Textes mit der gleichen Melodie im 
und im „, ö Takt erſcheint der der Fuge in „ Takt mit fortgeſetztem 
Wechſel von Vierteln und Halben (, ) an ſich zunächſt etwas 
gemeſſen, aber der jambiſche Rhythmus iſt doch auch wiederum ein 
neues belebendes Element und die eröffnenden Achtel der das Thema 
figurierenden Streichinſtrumente vernichten auch den letzten Reſt einer 
hemmenden Wirkung. Ich gebe nun die Themen ſelbſt ohne die Figuration 
des erſten durch die Violine: 
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Die zunächſt hervorſtechende Eigenſchaft der Fuge iſt die deut— 
liche Scheidung der beiden einander geſellten langgeſtreckten 
Themen durch zweierlei Text; beide Themen ſind vorher, wenn 
auch nicht genau in gleicher Form ausführlich behandelt, das erſte ſogar 
auch in Fugenform (in der Inſtrumentaleinleitung des Satzes), ſodaß 
die Fuge ſozuſagen einen die Themen zuſammenbringenden Mittelteil 
vorſtellt. Im Hinblick auf die nicht fugierten Schlußpartien in Fugen 
wie der vorher beſprochenen der Missa solemnis und der aus dem 
Requiem von Cherubini, oder auf den Anfang und Schluß der Weih— 
nachtsfuge in Händels Meſſias erſcheint ſogar ſchließlich der ganze 
Chorſatz mitſamt ſeinem Inſtrumentalvorſpiel nur als eine gewaltig 
erweiterte Fuge, deren Kernteil nur die Doppelfuge iſt. Die Ordnung 
der Themavorträge dieſer ſelbſt iſt: 
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alles in allem acht Doppeleinſätze, die in der erſten Durchführung 
ſehr ſtreng find, in der zweiten aber ſehr frei, ſofern ſie die Melodie⸗ 
linie des erſten Themas leicht verändern und das zweite Thema ſprung— 
weiſe in andere Stimmen übergehen laſſen. Das Zwiſchenſpiel (6 Takte) 
beſteht nur in einem Weiterleben der Themen. Einen gewiſſen 
Abſchluß hat die Fuge doch inſofern, als ſie mit D-dur-Ganzſchluß 
aufhört, aber ohne breitere Bekräftigung direkt an die weiteren Teile 
anſchließend, die auch auf den Text der Fuge zurückkommen und be> 
ſonders das zweite Thema „Seid umſchlungen“ noch weitläufig in 
ſchlichtem Chorſatz behandeln. — 

Man unterſcheidet zwiſchen einer wirklichen Fuge und einem 
Fugato. Wir wollen der Unterſcheidung kein beſonderes Gewicht 
beilegen, ſonſt würden nur wenige Chorfugen auf den Namen wirklicher 
Fugen Anſpruch haben. Denn natürlich kann man doch die Scheidung 
nicht anders machen, als daß man ein für ſich ſelbſtändig abgeſchloſſenes 
fugiertes Stück eine Fuge nennt, Fugato aber einen fugierten Teil 
eines vorher oder hinterher oder auch vor- und hinterher und wohl 
auch dazwiſchen nicht fugierte Teile aufweiſenden Stücks. Wir haben 
geſehen, daß ſolche Fugati recht reſpektable Fugen ſein können, die 
ſowohl an Ausdehnung als an Wirkung mit ganz geſchloſſen ab— 
gegliederten Fugen jeden Vergleich aushalten, ja dieſelben übertreffen. 
Es muß jederzeit der freien Verfügung des Tonkünſtlers überlaſſen bleiben, 
bis zu welchem Grade er eine Fuge als geſchloſſene Nummer abzugliedern 
für gut hält. Daß ſelbſt der wiederholte Wechſel zwiſchen Fugierung 
und Nichtfugierung bei vernünftiger Textverteilung einwandfrei ſein 
kann, hat uns die Weihnachtsfuge im Meſſias bewieſen. 

Es erübrigt noch, wenigſtens vorläufig orientierend einige Bemer⸗ 
kungen über die eventuelle orcheſtrale Begleitung der Chorfuge 
zu machen. Bei weitaus der Mehrzahl der begleiteten Fugen hat das 
Orcheſter wenig anderes zu thun als die Partien der Singſtimmen zu 
verſtärken. Dieſe Verſtärkung iſt zunächſt Mitgehen all'unisono, in 
zweiter Linie aber auch Oktavverdoppelung. Für die Baßſtimme iſt, 
ſobald einmal überhaupt das Orcheſter (oder auch die Orgel) heran— 
gezogen wird, auch die Verſtärkung im 16-Fußton, d. h. das Mitgehen 
der Kontrabäſſe in der tieferen Oktave zum mindeſten in Forte ſelbſt— 
verſtändlich, der Sopran wird ebenſo gern durch in der (höheren) Ok— 
tave mitgehende Flöten oder auch Violinen verſtärkt werden. Aber für 
Forte⸗Wirkungen wird man auch den Mittelſtimmen die Oktavverdoppe⸗ 
lungen nicht verſagen. Der Tenor wird, wenn er nicht dem Baß 
zu nahe liegt (d. h. nicht näher als mindeſtens eine Quinte), auch 
16° Verſtärkungen (in der Unteroktave) erfahren können, aber ge— 
rade wenn er hoch liegt und glänzen ſoll, hat er auch Anſpruch auf 
die höhere Oktavverdoppelung. Etwaige durch zugeſetzte Ober— 
oktaven entſtehende Quintenparallelen ſind als nicht vorhanden zu be— 
trachten, z. B. 
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Bezüglich der eigentlichen begleitenden Rolle des Orcheſters oder 
der Orgel hat der Komponiſt vollends ganz freie Hand; eine etwaige 
Einleitung oder ein inſtrumentales Vorſpiel kann ganz ohne Feſſeln frei 
erfunden werden, wird aber natürlich in Hinblick auf die folgende Fuge 
wenn auch nicht thematiſche Beziehungen, ſo doch einen Charakter zeigen, 
der ſie zu ſolcher Zuſammenſtellung geeignet macht. Der eigentliche 
Anfang der Fuge iſt gewöhnlich unbegleitet, d. h. das Orcheſter (die 
Orgel) ſpielt ohne jedwede Harmoniſierung nur die beginnende Stimme 
in gleicher Tonlage und zwar ohne Oktavverdoppelungen mit; doch 
iſt letzteres nicht abſolut zu unterſagen. Für eine Fuge von beſonders 
kräftigem, prächtigem Charakter wäre ſogar ein unisono des Chors 
(die Frauenſtimmen eine Oktave höher) und Orcheſters keine Ungeheuer— 
lichkeit oder Stilwidrigkeit, die Stimmen würden ſich dann erſt durch die 
notwendigen Folge-Einſätze allmählich von einander trennen, ſodaß nicht ein 
Anſammeln der Stimmen, ſondern vielmehr eine allmähliche Spaltung des 
Chors den Inhalt der Expoſition bildete. Sehr häufig tritt der erſte 
Themavortrag, beſonders wenn er nicht der Baßſtimme gegeben iſt, 
ſogleich mit ſtützendem Inſtrumentalbaß und ergänzender, vom Orcheſter 
leicht markierter Harmonie auf (Fig. 201 —2). Eine Fuge, deren 
Inhalt jubelnder Lobgeſang iſt (Gloria in excelsis, Osanna), wird in 
ganz freier Weiſe zwiſchen die Haupteinſätze der Themen oder auch 
auf einzelne Haltetöne im Thema ſelbſt lebhaft rhythmiſierte Jubelrufe 
der Blasinſtrumente einſtreuen können (akkordiſch), oder auch glänzende 
figurative Gänge der hohen Streichinſtrumente, die dann freilich mehr 
oder weniger als Beſtandteil des Themas ſelbſt wirken und für die 
Folge ungern vermißt werden, aber eine ſehr freie Reproduktion zu— 
laſſen. Die eigentliche Begleitrolle des Orcheſters (der Orgel) wird ſich 
aber beſonders bemerklich machen, wenn im Verlauf der Fuge die Voll 
ſtimmigkeit wieder aufgegeben wird und neue Durchführungen wieder 
mit einzelnen Stimmeinſätzen beginnen. Bei dieſen iſt es nicht im 
gleichen Maße wie zu Anfang geraten, die Einzelſtimmen auch unbegleitet 
zu laſſen, vielmehr wird ſich da gern das von der Singſtimme abgebrochene 
Leben in den Inſtrumenten, wenigſtens teilweiſe, fortſetzen. Vollends frei 
iſt aber der Komponiſt in der Dispoſition über das Orcheſter (die 
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Orgel) bezüglich etwaiger ausgedehnten inſtrumentalen Zwiſchenſpiele. Nur 
iſt im allgemeinen für dieſelben nicht zu empfehlen, daß das Orcheſter 
die Fugierung aufnimmt, ſolange der Chor ſchweigt; denn in der Vokal— 
fuge, wo die Erzeugung des Fugenthemas durch den Text offenkundige 
Thatſache iſt, wird jeder ſelbſtändige Vortrag des Themas durch die 
Inſtrumente als fingierter Einſatz einer Singſtimme wirken, d. h 
man wird die Artikulation durch die Worte vermiſſen. Auf Beiſpiele wie 
Fig. 216 bezieht ſich dieſe Warnung natürlich nicht; in ſolchen, durch 
die beſondere Sachlage motivierten Fällen verliert die allgemeine Regel 
ihre Gültigkeit. Auch im vollen Tutti, wenn der ganze Chor in Arbeit 
iſt und das Orcheſter kräftig mithilft, wird ein rein inſtrumentaler 
Themavortrag, z. B. der Poſaunen, vortreffliche Wirkung thun. 

Wenn auch die ſelbſtändige Kompoſition für Orcheſter noch nicht 
in das Bereich dieſer Aufgabe gehört, ſo wollen wir doch die durch den 
fugierten Chorſatz gebotene Gelegenheit, allmählich über alle Stimmen 
des Orcheſters disponieren zu lernen, nicht unbenützt laſſen. Dabei 
handelt es ſich zunächſt noch nicht um ſpeziell charakteriſtiſche Behand— 
lung der einzelnen Inſtrumente, ſondern nur um ihr Tonvermögen und 
ihre Klangkraft. Wir haben bereits S. 102 den Umfang der wich— 
tigſten Holzblasinſtrumente verzeichnet; im erſten Bande S. 522 ff. 
gaben wir über das Tonvermögen der Streichinſtrumente die notwen— 
digſten Notizen. Letztere ſind für das Orcheſter vor allem durch Mit— 
berückſichtigung des Kontrabaſſes zu ergänzen. Der Kontrabaß iſt von 
Hauſe aus und ſeiner Natur nach das zur Verſtärkung der Baßführung 
durch die untere Oktave (16-Fußton) berufene Inſtrument, d. h. 
zunächſt geht der Kontrabaß ganz allgemein mit dem Violoncello und 
wird deshalb oft gar nicht beſonders notiert, ſondern durch die Be— 
zeichnung Baß mitverſtanden. Allein etwa ſeit 1830 hat man im 
Intereſſe einer regulären Spieltechnik des Inſtruments für die vier 
Saiten des Kontrabaſſes die Stimmung in der tieferen Oktave 
der N 625 Cello aufgegeben und ſtimmt dieſelben vielmehr in 
: 
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Es iſt alſo wohl zu beachten, daß die vier tiefſten Halbtöne des 
Cello Dis, D, Cis, C für den Kontrabaß ſomit nicht notiert werden 
können. Deshalb giebt man jetzt dem Kontrabaß in der Partitur ein 
eigenes Syſtem oder wendet in Fällen, wo im Cello dieſe tiefſten Töne 
vorkommen, doppelte Strichelung an, um anzuzeigen, was ſtatt der ihm 
unmöglichen Töne der Kontrabaß geben ſoll z. B.: 


294 —8 XI. Die Fuge und Doppelfuge. &- 
223. tee] 
— — — — ̃ — 
IN 


Von ſchnellem Figurenwerk des Cello wird manchmal der Kontra⸗ 
baß dispenſiert und erhält Vereinfachungen der Gänge zugewieſen: 


. 


Doch kommen ſolche ſtreichermäßige Gänge jederzeit auch auf dem 
Kontrabaß gut heraus, und nur der Wunſch, vom Fundament allzugroße 
Beweglichkeit und Unruhe fern zu halten, veranlaßt z. B., ein Tremolo 
der übrigen Streicher den Kontrabaß nicht mitmachen zu laſſen. Jeden⸗ 
falls kann der Anfänger in der Inſtrumentierungskunſt ohne allzugroße 
Sorge frei innerhalb des Umfangs über den Kontrabaß verfügen, vor 
allem kann derſelbe mit Bequemlichkeit alles ausführen, was geſungen 
werden kann. 

Bezüglich der Holzblasinſtrumente genügen vorläufig die S. 102 
gegebenen Notizen. Nur ſei bemerkt, daß das moderne große Orcheſter 
gewöhnlich über je 2 (ſeit Wagner vielfach über 3) Inſtrumente gleicher 
Gattung verfügt (2 Flöten, 2 Oboen, 2 Klarinetten, 2 Fagotte). Von 
der Benutzung der in der tieferen Oktave der Klarinette in B oder A 
ſtehenden Baßklarinette und des in der tieferen Oktave des Fagotts 
ſtehenden Kontrafagotts (die beide eine Oktave höher notiert werden 
als ſie klingen) ſowie der in der höheren Oktave der Flöte ſtehenden 
Pickelflöte wird beſſer einſtweilen noch abgeſehen. 

Ganz neu für unſern Studiengang iſt aber die Heranziehung der 
Blechblasinſtrumente und der Pauken. Zur Verſtärkung des Chores 
kommen in erſter Linie die Poſaunen in Frage; dieſe ſind zugleich 
diejenigen Blechblasinſtrumente, deren Technik dem Komponiſten die 
geringſten Hinderniſſe in den Weg legt. Doch iſt bei der mächtigen 
Klangkraft dieſer Inſtrumente Vorſicht im Gebrauche ihres Forte ge: 
boten. Dieſelben verfügen aber auch über ein ſchönes, ſattes Piano. 
Die heute faſt allein mehr gebrauchte Tenorpoſaune verfügt über die 
vollſtändige chromatiſche Skala vom großen E bis c? (notiert wie fie 
klingt, gewöhnlich mit Tenorſchlüſſel, nur der Part der dritten Tenor⸗ 
pojaune, der ſogenannten Baßtenorpoſaune, im Baßſchlüſſel): 
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alſo von der Tiefengrenze des Singbaſſes bis zur Höhengrenze 
des Tenor. Man thut gut, die Poſaune als Männerſtimme zu be⸗ 
trachten und weder die Altſtimmen noch die Sopranſtimmen von Po⸗ 
ſaunen mitblaſen zu laſſen (was natürlich überhaupt nur in forte in 
Frage kommen kann), ſondern dafür lieber die der Poſaune an Klang— 
charakter homogene Trompete heranzuziehen. Die heute ausſchließlich 
im Orcheſter gebrauchten Ventiltrompeten in F und hoch B ſind gleich— 
falls Inſtrumente, die über eine chromatiſche Skala durch mehr als 2 
Oktaven verfügen. Die Ventiltrompete in F iſt wie die Klarinette ein 
transponierendes Inſtrument, aber höher klingend als die Notierung; 
fie beherrſcht bequem den Umfang: 


Notierung. (c) Klang. — 1 


chromatiſch, kann auch allenfalls in der Tiefe noch einige Halbtonſtufen 
herausbringen, deren Intonation aber nicht ganz rein iſt. Die Ventil⸗ 
trompete in hoch B wird notiert wie die B-Klarinette und klingt einen 
Ton tiefer als die Notierung; ihr Umfang iſt (chromatiſch): 
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Koloraturen ſind der Trompete nicht genehm, obgleich ſie dieſelben 
herauszubringen vermag. Wohl aber wirkt ſie gut durch Haltetöne 
und durch Tonrepetitionen auch durch Gänge im Akkord beſonders in 
der Tonart ihrer Stimmung und denjenigen, welche die drei Ventile, 
einzeln gebraucht, ergeben: 


228. 1. Tromp. in F: a) Naturtöne. b) 1. Ventil. 
(Notierung.) 


Klang Fur. Klang Es dur. 
c) 2. Ventil. d) 3. Ventil. 


— 1 


a Edur. Klang Ddur. 
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Das moderne Symphonieorcheſter verfügt gewöhnlich über drei 
Tenorpoſaunen (vgl. S. 294) und zwei (ſeit Wagner auch gern drei) 
Trompeten. Zwiſchen Poſaunen und Trompeten nehmen eine Art 
mittlere Stellung die Hörner ein, deren zwei, drei oder vier dis— 
poniert zu werden pflegen. Das heute allgemein übliche Ventil⸗ 
horn ſteht in F; ſein Tonumfang entſpricht genau dem der F.-Ventil⸗ 
Trompete in der tieferen Oktave. Der Klang des Horns iſt weder ſo 
wuchtig wie der der Poſaune noch ſo ſchmetternd wie der der Trompete, 
ſondern mehr weich und elegiſch. Dem Horn ſind noch mehr als der 
Trompete lange Haltetöne angemeſſen, aber auch Tonrepetitionen und 
Akkordgänge. Von den Baßtuben ſehen wir einſtweilen hier noch ab, 
gehen überhaupt bei dieſer kurzen Bemerkung von der Anſicht aus, daß 
es ſich noch nicht um eine ſelbſtändige Erfindung für die beſprochenen 
Inſtrumente handelt, ſondern nur um die inſtrumentale Verſtärkung 
und Ergänzung vokal erfundener Tonſätze. 

Faſſen wir die ſämtlichen erwähnten Orcheſterinſtrumente nach 
ihrem Verhältnis zu den Singſtimmen ins Auge, ſo ſind zunächſt den 
vier Singſtimmen entſprechende Gruppierungen: 

Streicher: Holzbläſer: Blechinſtrumente: 

8 * 1. Violine] Flöte, Oboe, Trompete 

I. . . 2. Violine Klarinette \] 
A Horn 
asc Fagott ö 

30. . Violoncello | Poſaune 

Der Trompete geſellen ſich gern zum Ausdruck feſtlicher Stim— 
mung und zur Vermehrung von Glanz und Prunk die Pauken. Das 
moderne Orcheſter disponiert über drei Pauken, gewöhnlich zwei große 
und eine kleine oder aber zwei kleine und eine große. Die große 
Pauke kann auf jeden der Töne zwiſchen F und e, die kleinen auf 
jeden der Töne zwiſchen B und k geſtimmt werden; zum Umſtimmen 
der Pauken muß man immer durch einige Takte Pauſe Gelegenheit 
geben. Paukenwirbel werden als Triller oder Tremolo notiert, alle 
andern Rhythmen in der auch ſonſt üblichen Weiſe. 
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ſtellen, nämlich die Kompoſition von Vokalfugen ohne und mit Be— 
gleitung. Die Aufgabe kann wieder geſpalten werden in die Sonder— 
aufgaben: 

a) eine reine a capella-Fuge zu vier Stimmen (8, A, T, B) als 
in ſich geſchloſſenes Stück; 

b) eine vierſtimmige a capella-Fuge als Teil einer Motette, 
gleichviel ob als Mittel⸗ oder Schlußteil; 

e) eine von Inſtrumenten begleitete vierſtimmige Fuge mit oder 
ohne einleitende und abſchließende nicht fugierte Partien auch eventuell 
mit Einſchaltung nicht fugierter Partien, ſeien es vokale oder inſtru— 
mentale. 

Die Unbeſtimmtheit der Formulierung der Aufgabe hat den 
Zweck, der künſtleriſchen Phantaſie möglichſte Freiheit zu gönnen, ſodaß 
ſowohl der Aufbau als die Beſetzung ſich nicht ſowohl durch äußeren 
Zwang als vielmehr durch innere Notwendigkeit ergiebt, wie das im 
Geiſte lebendig geſchaute Tonbild es heiſcht. Auch die Frage, ob eine 
dieſer Fugen und welche als Doppelfuge angelegt wird, laſſen wir 
ganz auf ſich beruhen, in der Ueberzeugung, daß der junge Komponiſt 
einer Doppelfugen⸗Idee nicht aus dem Wege gehen wird, aber zugleich 
in der Vorausſicht, daß die beſtimmte Abſicht, eine Doppelfuge daraus 
zu machen, ihm eine ſonſt gute Fuge verderben könnte. Auch betreffs 
Anbringung von Engführungen oder Einführung des verlängerten oder 
verkürzten Themas laſſen wir dem Schüler vollkommen freie Hand. 
Hat er ein gutes Thema, ſo verderbe er an demſelben nichts zu Gunſten 
etwa ſpäter zu bewerkſtelligender kanoniſcher Kunſtſtücke; iſt die Um⸗ 
kehrung muſikaliſch anſtandslos brauchbar, ſo ziehe er ihre Einführung 
immerhin in Frage, verzichte aber auf alle dieſe Künſte, wenn ſie ſich 
nicht natürlich in den in der Phantaſie ſich vollziehenden Aufbau fügen 
wollen. Die höheren kontrapunktiſchen Kombinationen haben als ſolche 
gar keinen Wert, ſondern nur ſofern ſie ſich in der Geſellſchaft eines 
lebendig das Intereſſe feſſelnden Themas und im Verlauf eines warm 
und wahr empfundenen Tonſtücks wie von ſelbſt einſtellen! 


8 10. Der fünf⸗ und mehrſtimmige und der doppelchörige Satz. 


Es beſteht nun für uns kein Grund mehr, den Vokalſatz auf 
die reine Vierſtimmigkeit zu beſchränken, und auch dem Wunſche des 
Schülers, im Inſtrumentalſatz über die Vierſtimmigkeit hinaus zu 
gehen, braucht nun nicht mehr entgegengetreten zu werden. Die vor— 
läufige Bekanntſchaft mit den techniſchen Schwierigkeiten der jelbitän- 
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digen Führung von fünf, ſechs und mehr Stimmen iſt ja ſchon durch 
die Schularbeiten im Satze Note gegen Note vermittelt worden. Mit 
der Vergrößerung der Zahl der gleichzeitig beſchäftigten Stimmen 
wächſt vor allem die Zahl der notwendig zu verdoppelnden Töne der 
Harmonie. Schon der fünfſtimmige Satz zwingt häufiger als der 
vierſtimmige, die Terz der Harmonie zu verdoppeln; doch ſind für 
die parallele Verdoppelung der (wirklichen) Terz und auch der Quinte 
des Durakkords bei Harmoniefortſchreitungen die ſtrengen Gebote des 
vierſtimmigen Satzes noch einzuhalten, auch das abſolute Verbot der 
Verdoppelung der Terz der Durdominante und der Mollſubdominante 
(Leittonverdoppelung), ausgenommen wo eine Stimme den Ton hält 
und die andere ihn ſchnell figurativ paſſiert. Der ſechsſtimmige 
Satz iſt dagegen bereits ein doppelt dreiſtimmiger und hat darum An— 
ſpruch darauf, vorkommendenfalls alle drei Töne der konſonanten 
Harmonien doppelt zu geben, auch den Leitton nicht ausgenommen; 
aber auch für ihn iſt wenigſtens das Verbot paralleler Terzverdoppelung 
aufrecht zu halten, während die parallele Quintverdoppelung bereits 
in milderem Lichte erſcheint. Effektive Parallelen (reine Oktaven und 
reine Quinten) find ſelbſtverſtändlich auch im ſechs- und noch mehr: 
ſtimmigen Satz Fehler. Freilich muß dem Komponiſten jederzeit volle 
Freiheit zugeſtanden werden, wie weit oder wie lange er die Ver⸗ 
mehrung der Stimmenzahl über vier hinaus feſthalten will; niemand 
kann ihm verwehren, den vierſtimmigen Satz vorübergehend zum fünf, 
ſechs⸗, ſieben⸗, achtſtimmigen zu erweitern durch Spaltung einzelner 
Stimmen des Chors (1. und 2. Sopran, Alt, Tenor, Baß). Die 
vierſtimmige Fuge inmitten eines achtſtimmigen (doppelchörigen) Satzes 
in Kiels As-dur-Requiem (S. 284) iſt ein Beiſpiel des Aufgebens der 
Spaltung der einzelnen Stimmen; ähnlich gliedert ſich in Händels 
Salomo die nur vierſtimmige Doppelfuge „Live, live for ever“ in 
einen doppelchörigen Satz ein. Zahlreiche andere Fälle bringen die Spal⸗ 
tung der Stimmen in der Mitte oder am Schluß eines vierſtimmigen 
Satzes als Steigerungsmittel. Im allgemeinen kann man ſagen, daß 
die neuere Zeit von der durchgeführten Vielſtimmigkeit, wie fie be⸗ 
ſonders die an die Epoche der Niederländer anſchließende Römiſche 
Schule im 16. und 17. Jahrhundert kultivierte, abgekommen iſt und 
ſtatt deſſen einen bunten Wechſel der Zahl der reell unterſchiedenen 
Stimmen bevorzugt, der an ähnliche Erſcheinungen der Inſtrumental⸗ 
muſik erinnert. Als beliebig herausgegriffenes Beiſpiel nenne ich 
Brahms' Triumphlied „für achtſtimmigen Chor“ und Orcheſter, in 
welchem die reale Achtſtimmigkeit nur ganz vereinzelt auftritt und 
allerlei Arten der partiellen bezw. totalen Uniſonoführung der 
zwei den beiden vierſtimmigen Chören zugeteilten Stimmen gleicher 
Gattung bunt wechſeln. Dagegen iſt gewiß nichts Stichhaltiges ein- 
zuwenden. Wenn wir ſchon zur durchgeführten kontrapunktiſchen 
Scheidung von drei Stimmen ein Fragezeichen machen mußten, jeden⸗ 
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falls ſchon deren Seltenheit konſtatieren konnten (S. 129), kann es uns 
zum mindeſten nicht Wunder nehmen, wenn ein nominell ſechs- oder 
gar achtſtimmiger Satz das Ziel einer kontrapunktiſchen Verſelbſtändi⸗ 
gung aller Stimmen nicht zu erreichen vermag, wenigſtens nur in be— 
ſchränktem Maße verwirklichen kann. Der mehr als vierſtimmige Satz 
Note gegen Note übertrifft wohl den vierſtimmigen an Vollklang, an 
Maſſivität, vermag durch ein Gebiet von mehreren Oktaven die Har— 
monie feſt geſchloſſen zu ſetzen, leidet aber immer an einer gewiſſen 
Schwerfälligkeit und Ungelenkigkeit. Die Vielheit der Stimmen be⸗ 
ſchwert beſonders die homophone Schreibweiſe in empfindlicher Weiſe. 
Ich führe nur ein paar ganz kurze Bruchſtücke als Beleg an, das 
erſte aus Johann Walthers 6ſt. Choral: „Holdſeliger, meines Herzens 
Troſt“ (1566), das zweite aus des Jakobus Gallus 6ſt. „Laetentur 
coeli“ (1586): 


J. Walther. 
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Hier iſt ſchon die belebende Wirkung der Stimmenkreuzung ſowie 
der wenigen figurativen Melismen, welche einzelne Stimmen, wenn 
auch nur ganz beſcheidentlich, herausheben, ſehr auffallend. Für rein 
Note gegen Note geſetzte Partien vielſtimmiger Sätze würde deshalb 
eine viel weiter gehende Emanzipation von den altüberkommenen 
Prinzipien durchaus einwandfrei ſein, nämlich diejenige, welche Männer⸗ 
und Frauenſtimmen (Knabenſtimmen) als verſchiedene Regiſter behandelte 
und nach Art der Orgelſtimmen oder auch der Orcheſterinſtrumente die 
einen durch die anderen in der Oktave verſtärkte. Seit i. J. 1618 
Michael Prätorius die Uniſono- oder Oktavenführung der beiden Bäſſe 
eines Doppelchors, die Giovanni Gabrieli zuerſt gewagt hatte, mit 
Recht unter Hinweis auf die Orgelregiſtrierung motivierte, lag eigent- 
lich die Möglichkeit der Oktavenverdoppelung tiefer Stimmen durch 
hohe offen zu Tage und es iſt merkwürdig genug, daß ſie ſich nicht 
wenigſtens für homophon erfundene vielſtimmige Partien von Mo— 
tetten 2c. eingebürgert hat anſtatt der gequälten, doch nur dem Buch- 
ſtaben genügenden Durchführung einer realen Vielſtimmigkeit, wo die— 
ſelbe als ſolche gar nicht zur Geltung kommen kann. 

Mit dieſer Bemerkung will ich beileibe nicht den Wert realer 
Vielſtimmigkeit in Frage ziehen, ſondern nur eine niedrigſte Stufe 
der Dispoſition über eine größere Zahl von Vokalſtimmen als ebenfalls 
berechtigt hinſtellen. Von dieſer niedrigſten Stufe führt eine Skala 
von ſtetig wachſender äſthetiſcher Bedeutſamkeit aufwärts bis zur 
effektiven Verſelbſtändigung aller beteiligten Stimmen durch Anwendung 
der verſchiedenen Mittel kontrapunktiſcher Behandlung. Es liegt aber 
auf der Hand, daß die höchſte Stufe nur ganz gelegentlich und für ſehr 
kurze Strecken eine große Zahl von Stimmen gleichzeitig beſchäftigen 
kann, daß vielmehr gerade das Verſtummen und Wiederein— 
ſetzen der einzelnen Stimmen um ſo unentbehrlicher wird, je mehr 
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die Zahl der Stimmen wächſt. Eine mittlere Stellung zwiſchen der 
homophonen Behandlung eines ganzen Chors von ſechs, acht oder noch 
mehr Stimmen und der Auseinanderlegung dieſes Chors in lauter 
Einzelſtimmen nimmt die gruppenweiſe Zuſammenfaſſung mehrerer 
Stimmen zu homophoner Behandlung ein, bei der nicht die Einzel— 
ſtimmen, ſondern die einzelnen Gruppen gegeneinander verſelbſtändigt 
werden, ſodaß der Chor ſich in Teilchöre ſcheidet, die man gewöhnlich 
Halbchöre nennt, auch wenn ihrer mehr als zwei ſind. Dieſe Art der 
Scheidung iſt ſpeziell von Bedeutung für die Partien, welche wirk— 
lich alle Stimmen des Geſamtchors gleichzeitig in Aktivität ſetzen. Bes 
ſonders für den ſechsſtimmigen Chor iſt die Gegeneinanderführung von 
drei gegen drei Stimmen mit Glück auszubeuten und leicht techniſch 
zu bewältigen und klar vorzuſtellen, wie folgendes einfache Beiſpiel 
mit ſeinen Umkehrungen andeuten mag, das natürlich durch figurative 
Mittel (Durchgänge, Bindungen 2c.) zahlreiche weitere Umgeſtaltungen 
an die Hand giebt: 


230. a) 
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Wieder eine andere Zwiſchenſtufe repräſentieren aber alternierende 
Halbchöre, ſowohl die den ſechsſtimmigen Satz teilenden dreiſtimmigen 
als die den achtſtimmigen Satz teilenden vierſtimmigen, welchen die wirk— 
liche Individualiſierung der Einzelſtimmen möglich iſt, ſodaß ſie die 
Sechs⸗ bezw. Achtſtimmigkeit durch ihre Zweiheit beſtimmt zur Geltung 
bringen. Durch Doppelbeſchäftigung von Mittelſtimmen kann 
aber auch der ſechsſtimmige Chor täuſchend den Schein der Doppel— 
vierſtimmigkeit und der fünfſtimmige Chor den der Doppeldreiſtimmig⸗ 
keit erwecken und auch dem Wechſel dieſer Möglichkeiten ſteht nichts 
im Wege. Aber die kleine Zahl der Zerlegungen des Geſamtchors in 
Teilchöre nach der Anzahl der in den Gruppen vertretenen Stimmen: 


5 = 3 +2 oder 3 + 3, ja 4 + 3 (letztere beiden mit 
1 bezw. 2 gemeinſamen 7 1 

6 = 3 +3 oder 4 + 3, ja 4 + 4 (ebenſo), 

7 423 oder 4 + 4 u. ſ. w. 


wächſt ganz enorm, wenn man die Unterſchiede der Miſchung 
der Gruppen in Frage zieht. Da ſtehen zunächſt als Hauptkategorien 
feſt die Gruppenbildungen: 
a) Männerſtimmen und Frauenſtimmen, 
b) dunkle Stimmen (Bäſſe und Alte) und helle Stimmen 
(Tenöre und Soprane), 


die aber wiederum mancherlei Sonderverbindungen eingehen können, 
z. B. Tenor und Alt (mittlere Stimmen), oder Baß, Tenor und Alt 
(tiefere Stimmen), oder Tenor, Alt und Sopran (höhere Stimmen). 
Beſonders für den achtſtimmigen Chor ergeben ſich daraus eine große 
Zahl verſchiedener Kombinationen, deren jede ihren eigenen Ausdrucks— 
wert hat. Im allgemeinen wird man natürlich der heterogenen Ver— 
bindung des Sopran mit dem Baß ohne ein vermittelndes Mittelglied 
aus dem Wege gehen, obgleich der Baß in hoher Lage ſich der Ver— 
bindung mit dem Sopran keineswegs widerſtrebend zeigt. Auch hier 
haben wir eine ſolche Fülle von Möglichkeiten vor Augen, daß durch 
deren Aufweiſung die Freiheit der ſchaffenden Phantaſie in keiner 
Weiſe in beſtimmte Bahnen gedrängt wird, vielmehr ſich nur ihrer 
Souveränetät bewußt werden und Anregungen mannigfaltigſter Art 
erhalten kann. 

Wir müſſen zwar mit Beiſpielen haushalten, können aber nicht um⸗ 
hin, wenigſtens noch eine kleine Anzahl Proben der verſchiedenen Teilungs— 
weiſen des vollen Chors in Gruppen hier einzuſchalten, um definitiv 
den Wahn zu beſeitigen, als habe ein ſechsſtimmiger oder achtſtimmiger 
Satz ſein Weſen in der Einzelunterſcheidung von ſechs oder acht 
Stimmen. Wenn auch dieſes Idealziel nicht ganz aus den Augen 
verloren werden darf, ſo leuchtet doch ein, daß demſelben nur durch 
Imitation in ziemlich kurzem Abſtande einigermaßen nahe gekommen 
werden kann. Dasſelbe für ein längeres Tonſtück fortgeſetzt verwirk— 
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lichen zu wollen, hieße übers Ziel hinausſchießen und den Hörer um 
die Möglichkeit eines einheitlichen Genuſſes einer großen Form bringen. 
Man ſehe ſich daraufhin das letzte Beiſpiel der folgenden Auswahl 
(Fig. 231 h) an, das trotz der an Bachs 2. H-dur-Fuge im Wohl⸗ 
temperierten Klavier erinnernden Plaſtik des Hauptmotivs doch die 
volle pauſenloſe Achtſtimmigkeit nur durch die letzten drei Takte giebt: 


a) Paleſtrina, 5ſt. Motette „Canite tuba in Sion“. (5 2 3 38.) 
E 


- — runt 


b) Baleftrina, 5ſt. Motette „O beata trinitas“. (5 = 3 4.) 
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e) Ed. Grell, 6ſt. Alleluja. (6 = 4-4.) 
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d) Ed. Grell, 6ſt. Heilig! (6 4 3.) 


110 le 5 . de ſind ſei⸗ ner | 

— a 
arı u e ee Br | 
2 nr BI 0. 5 
n TTT Son 2 „ 


306 KI. Die Fuge und Doppelfuge. Br 


e) Brahms, Triumphlied. (8 = 4E 4.) 


55 


Heil und Preis ſei Gott un⸗ſerm Herrn, 


nn; ec Bel 


—— 
7 7 
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Heil und Preis ſei Gott un⸗ſerm Herrn! 
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f) Daſelbſt. 


BCF 


5 
Denn wahrhaf⸗tig und ge⸗ recht, 


2 ze 
* 


. 
5 


g) Brahms, Deutſche Felt: und Gedenkſprüche I. (8 = 6 A 4). 
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Wie ſchon dieſe kleine Ausleſe zeigt und eine ausführliche Um⸗ 
ſchau in der beſten Litteratur umfänglich beſtätigt, beruht das eigentliche 
Weſen des vielſtimmigen Satzes nicht in der nur mühſelig durch— 
zuführenden gleichzeitigen Bewegung ſämtlicher Stimmen, jon- 
dern vielmehr in der freien Verfügung über dieſelben. Erinnern 
wir uns der Beſchränktheit des Ausdrucksvermögens einzelner der 
durchgeſprochenen Inſtrumenten-Zuſammenſtellungen für das reine Trio 
(S. 123), ſo wird ſchnell volle Klarheit darüber eintreten, welche Vor— 
teile das zu Gebote ſtehen einer größeren Anzahl die verſchiedenſten 
Tonlagen beherrſchender Sonderſtimmen gewährt. Hat uns doch auch 
die Unterſuchung der Fugen des Wohltemperierten Klaviers belehrt, 
daß Bach gar nicht ſelten eine größere Stimmenzahl fingiert, als er 
thatſächlich zur Verfügung hat, richtiger: daß Bach manchmal durch 
die Forderung der weiterſchaffenden Phantaſie ſich gezwungen ſieht, 
einen Themaeinſatz in einer Lage zu bringen, für die er gar keine 
beſondere Stimme disponiert hat und daher einer Stimme, die bereits 
in derſelben Durchführung geſprochen hat, nochmals das Wort giebt. 
Dergleichen „überzählige“ Stimmeinſätze fallen natürlich weg, ſobald 
von vornherein eine größere Zahl beteiligter Stimmen ins Auge ge— 
faßt wird. Aus ſolcher Verfügung über mehr Stimmen ergiebt ſich 
aber natürlich für den imitierenden oder gar ſtreng fugierten Satz 
immerhin bis zu einem gewiſſen Grade die äſthetiſche Forderung, die 
volle Stimmenzahl wenigſtens für kurze Momente auch wirklich zu 
zeigen. In welcher Weiſe das zu bewerkſtelligen iſt, zeigen ſchon unſere 
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obigen Beiſpiele. Es ſei aber noch darauf aufmerkſam gemacht, daß auch 
länger ausgehaltene Töne eine Stimme voll repräſentieren. Bei dem 
Zuſammenfaſſen der Stimmen zu Gruppen (Teilchören) wird es 
ſich oft ereignen, daß ein neu einſetzender Chor teilweiſe oder ganz die 
Töne für ſeinen Anfang ergreift, auf welchen der wegtretende Chor 
ſchließend anlangt. Dem aus dem Wege zu gehen dadurch, daß man die 
neu einſetzenden Stimmen durchaus mit Tönen in anderen Lagen einführte, 
ſodaß in dem Moment des Zuſammenfallens des Endes und des Anfangs 
der beiden Halbchöre allemal die reale Vollſtimmigkeit durch die ent⸗ 
ſprechende Zahl verſchieden hoher Töne repräſentiert würde, wäre nicht 
nur eine überflüſſige Pedanterie, ſondern würde noch obendrein den ſo 
ſchwer erfüllbaren Wunſch rege machen, die reale Vollſtimmigkeit weiter⸗ 
geführt zu ſehen. Am leichteſten durchführbar und zugleich am leichteſten 
verſtändlich wird die Vielſtimmigkeit immer im imitierenden Satze 
mit Unterbrechung durch Pauſen ſein. Auch das folgende Beiſpiel 
eines ſiebenſtimmigen Satzes von Antonio Scandelli (aus der Meſſe zum 
Andenken des Kurfürſten Moritz von Sachſen, Ambros MG. V. Bd.) iſt 
nur von Starrheit frei, ſolange die Stimmen mit Themen ſich einführen: 
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Meiſterhafte Durchführungen der Individualiſierung der 
Einzelſtimmen des Doppelchors durch gedrängte Imita— 
tionen enthält der zweite von Brahms' „Deutſchen Feſt- und 
Gedenkſprüchen“, z. B. (vgl. auch die unmittelbar vorausgehende Stelle 
„und ein Haus fällt über das andere“): 


7 
Wenn ein ftar ⸗ ker Ge - wapp⸗ne⸗ ter, 
wenn ein ftar ⸗ ker Ge⸗ 
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wenn ein ſtar = ker Ge - wapp⸗ ne⸗ ter 
wapp⸗ ne⸗ ter, 


Von Johannes Gabrieli haben wir (in den Canzoni e Sonate 
v. J. 1615) eine Sonata a 22, die in fünf Chöre geſchieden iſt, einen 
ſechsſtimmigen und vier vierſtimmige. Dieſe fünf Inſtrumentalchöre, 
deren Beſetzung leider nicht angegeben iſt (nur als 5. und 6. Stimme 
des erſten Chores ſind Poſaunen gefordert), treten zuerſt einzeln mit 
längeren Teilen (10, 5, 8, 6, 8 Doppeltakte) auf, werden dann für 
8 Doppeltakte alle fünf zu einem prunkenden Satze vereinigt (alle fünf 
Chöre haben gleichen Baß!) und zeigen dann noch für lange allerlei 
Gruppenverbindungen zu zwei, drei und vier Chören (wechſelnd mit 
Einzelvorträgen der Chöre), die aber durchweg nur volle Chöre be— 
treffen, ſodaß die Einzelſtimmen der Chöre überhaupt gar nicht in Frage 
kommen, ſondern die fünf Chöre ſelbſt kombiniert werden wie ſonſt 
die fünf Stimmen eines fünfſtimmigen Satzes. Der letzte Schluß faßt 
wieder alle fünf Chöre zuſammen. Das Stück iſt erſtaunlich korrekt 
gearbeitet, doch von einer gewiſſen Steifheit nicht frei, obgleich beſonders 
in dem ſechsſtimmigen Chore die Stimmen reiches Leben entfalten. 
Werden die fünf Chöre charakteriſtiſch unterſchieden beſetzt (zwei der— 
ſelben waren jedenfalls für die beiden Orgeln der Markuskirche gedacht; 
der ſechsſtimmige wohl für Kornette, Trompeten und Poſaunen, einer 
zweifellos für Streichinſtrumente und Lauten und Theorben und der 
fünfte für Holzbläſer), ſo hat man ein Werk vor ſich, das der 
Inſtrumentalmuſik um 1600 große Ehre macht. 
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Wir ſtellen nun dem Schüler anheim, als 
Dreiundzwanzigſte Aufgabe 


die Kompoſition größerer Chorſätze in Angriff zu nehmen und dabei 
eine Vermehrung der Stimmenzahl ins Auge zu faſſen. Fällt die Wahl 
auf einen geiſtlichen Text, ſo wird das Ergebnis eine fünf-, ſechs- oder 
auch mehrſtimmige Motette werden, eventuell mit einem fugierten 
Mittel- oder Schlußteile; doch ſtehe auch zur Wahl, die Arbeit 
mit Inſtrumentalbegleitung anzulegen und einen Teil für eine 
oder mehrere Soloſtimmen einzugliedern. Der a cappella-Satz 
mit einer Solo ſtimme iſt dagegen eine Kompoſitionsgattung, die 
mit Recht bezüglich ihres äſthetiſchen Wertes angezweifelt wird; 
beſtenfalls ſteht dieſelbe in einer Linie mit dem Quatuor brillant 
(concertant), bei welchem eine virtuoſenhaft behandelte Violine die 
anderen Inſtrumente in eine untergeordnete Begleitrolle verweiſt. Da— 
gegen iſt ſelbſtverſtändlich das (unbegleitete) Soloquartett oder auch 
Soloterzett im Wechſel mit dem Chor einwandfrei. Die Kompoſition 
eines weltlichen Textes für einen mehr als vierſtimmigen Chor 
kann je nach der Beſchaffenheit des Tertes ein ſchlichtes Chorlied 
werden oder aber ebenſo wie die Motette ſich in verſchieden ge— 
arbeitete Teile gliedern, wobei ebenſowenig Fugenarbeit aus— 
geſchloſſen iſt, jedenfalls aber der Wechſel zwiſchen monorhyth— 
miſchem (Note gegen Note) und imitierendem Satze ins Auge 
gefaßt werde. Soli ſind auch hier nur gutzuheißen, wenn der Satz 
begleitet iſt. Der Wechſel zwiſchen a cappella-Chor und 
inſtrumental begleiteten Soli ſei ausgeſchloſſen. Als in 
den Rahmen der Aufgabe fallend ſeien auch Chorballaden, zunächſt 
ohne Begleitung, angeſehen, bei denen das Bedürfnis ſtärkerer Cha— 
rakteriſtik von ſelbſt auf allerlei Unterſchiede der Chorbehandlung hin— 
drängen wird; treibt es den Schüler, durch inſtrumentale Mittel den 
Rahmen zu erweitern, ſo füge er zunächſt eine nicht im Detail inſtru— 
mentierte Skizze der inſtrumentalen Partie den Vokalſätzen (Chor und 
Soli) bei und gehe an die Inſtrumentierung erſt nach eingehender 
Beratung mit dem kontrollierenden Lehrer. 

In ungezwungenſter Weiſe wird ſich an die Fugenarbeiten und 
die Sätze für mehr als vierſtimmigen Chor der Verſuch einer Fuge 
für Orcheſter anſchließen können; doch laſſe ſich der Schüler bei 
demſelben nicht verleiten, in Anbetracht der großen Zahl verfügbarer 
Inſtrumente die Fuge auf eine zu große Stimmenzahl zu berechnen. 
Ein Themavortrag außerhalb der Grenzen der Singſtimmen werde 
prinzipiell vermieden. Weder in der Region über der zweigeſtrichenen 
Oktave, noch in der unter der großen Oktave iſt für das Fugenthema 
eine Heimat; wohl aber können die in dieſen Tonlagen heimiſchen In— 
ſtrumente zur Verſtärkung in der oberen oder unteren Oktave heran— 


314 KI. Die Fuge und Doppelfuge. 8 


gezogen werden, wenn das Thema in Sopran» oder Baßlage auf: 
tritt. Auch der Behandlung der Bläſer als ſelbſtändiger Stimmen 
für den Themavortrag iſt nicht das Wort zu reden. Wenn auch nicht 
notwendig eine Streicherſtimme unisono mitſpielen muß, wenn z. B. 
ein Oboe oder gar eine Poſaune das Thema übernimmt, ſo iſt doch 
das Uebertragen des Themas an Bläſer ohne mitgehende Streicher 
immer nur jo anzuſehen, als wenn an Stelle der entſprechenden Chor— 
ſtimme eine Soloſtimme tritt, oder, was auf dasſelbe hinausläuft, als 
verſchiedene Nüancierung, Andersfärbung, dynamiſche Variierung einer 
und derſelben Stimme. Ich meine ſo: es würde nicht korrekt ſein, 
für die Orcheſterfuge außer den vier Normalſtimmen des Streichorcheſters 
etwa noch eine Reihe Holzbläſer- und Blechbläſerſtimmen als beſondere 
Stimmen zu disponieren, welche Anſpruch hätten ſelbſtändig behandelt 
zu werden; vielmehr bleiben die S. 291 ff. für die Geſellung der Or— 
cheſterinſtrumente zur Verſtärkung der Chorſtimmen kurz ſkizzierten Ge⸗ 
ſichtspunkte auch hier gültig und wir unterſcheiden daher Vertreter der 
Diskant⸗, Alt⸗, Tenor⸗ und Baßlage, ſodaß z. B. die Oboe durchaus 
in die Geſellſchaft der Violine und das Fagott in diejenige des Cello 
gehört u. ſ. w. und dieſelben nicht weiter beſondere Stimmen vor» 
ſtellen. Eine ſechsſtimmige Orcheſterfuge würde daher nicht den vier 
Stimmen des Streichorcheſters (den Kontrabaß immer als in der Unter⸗ 
oktave dem Cello geſellt gedacht) zwei weitere einfügen, vielmehr würde 
die Sechsteilung dann ſchon von vornherein auch für das Streich— 
orcheſter mit vorgeſehen werden, wenn auch nicht in der Geſtalt wirk— 
licher fortgeſetzten Teilung z. B. der erſten und zweiten Violine, ſo 
doch in dem Sinne, daß die Streichinſtrumente auch dieſe zwei weiteren 
Stimmen mit zu repräſentieren haben, ohne daß darum ausgeſchloſſen 
wäre, daß irgend welche der ſechs Stimmen gelegentlich durch Bläſer 
allein vertreten ſich vorſtellen, ſo gut Streicher ohne Bläſer das können. 
Vorläufig kann hier aber nur vor einem Zuviel des Gewollten gewarnt 
werden. Zunächſt gilt es noch, ſcharfe Umriſſe zeichnen zu lernen; 
der Aufgabe des dritten Bandes muß es vorbehalten bleiben, in das 
Detail der Farbengebung einzugehen. Alſo nicht die raffi— 
nierte Orcheſterbehandlung, ſondern die kontrapunktiſch reich aus⸗ 
geführte Fuge iſt, was dieſe Spezialiſierung unſerer Aufgabe bezweckt. 
Dafür aber haben wir mit den bisherigen Hinweiſen wohl genügende 
Anhaltspunkte gegeben, ſodaß die Arbeit getroſt in Angriff genommen 
werden kann. 


Zwölftes Kapitel. 


Die künſtlichen Stimmenverſetzungen. 


§ 1. Die ſtrenge Oktavverſetzung des Kontrapunkts. 


Die Schreckgeſpenſter des doppelten, dreifachen und vierfachen 
Kontrapunkts, welche in der älteren, abſichtlich ſich mit dem Schleier 
des Rätſelhaften umhüllenden Kunſtlehre eine ſo große Rolle ſpielten, 
ſind vor einer allen Bombaſt wegfegenden und volle Klarheit der Er— 
kenntnis fordernden Behandlung mehr und mehr in nichts zerſtoben. 
Was im Grunde von dem ganzen Schwulſt übrig geblieben iſt, kann man 
in das eine Wort Oktavverſetzung der Stimmen gegen einander 
zuſammenfaſſen. Die ganz vereinzelten Anwendungen anderer Ver— 
ſetzungsformen, welche in der Litteratur nachweisbar ſind, würde man 
ohne weiteres für rein zufällige Ergebniſſe nachträglich verſuchter Kom— 
bination halten können, deren mögliche Vielgeſtaltigkeit wir ja an dem 
Thema der erſten H-dur-Fuge des Wohltemperierten Klaviers aufgezeigt 
haben, wenn nicht thatſächlich die alte Schulung im Kontrapunkt ſich 
mit den Regeln für ſolche Verſetzungen des langen und breiten befaßt 
hätte, ſodaß man die abſichtliche gelegentliche Anbringung der er— 
lernten Künſte vorausſetzen muß; für didaktiſche Werke wie Bachs Kunſt 
der Fuge iſt das ſogar durch ausdrückliche Beiſchriften direkt erwieſen. 
Wir werden in den nächſten Paragraphen einiger dieſer künſtlichen 
Verſetzungen noch kurz gedenken. Hier ſei aber ſogleich ein für allemal 
betont, daß man den ganzen doppelten Kontrapunkt am beſten ſeinen 
Vettern, dem drei- und vierfachen, in die Rumpelkammer nachwirft. 
Denn es verlohnt wirklich nicht, für das, was von der ehemaligen breit 
behandelten Lehre bei näherer Betrachtung als brauchbar übrig bleibt, 
mit einem ſo wichtig ſcheinenden Namen ſozuſagen eine zweite höhere 
Art der kontrapunktiſchen Arbeit zu ſtatuieren. Die freie Vertauſchung 
des Oben und Unten zweier Stimmen gegeneinander iſt ſo ſehr aller 
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mehrſtimmigen Kompoſition Bedürfnis, daß alle kontrapunktiſche Arbeit 
überhaupt dieſelbe fortgeſetzt in Betracht zieht und ein eigentlich ein- 
facher Kontrapunkt daher gar nicht unterſchieden werden ſollte. An 
die Stelle der Unterſcheidung des einfachen und des doppelten Kontra— 
punkts ſollte man daher lieber die des einfachen und des künſt— 
lichen Kontrapunkts ſetzen und unter erſterem die ohne Feſſeln 
von der Phantaſie frei erfundenen Gegenſtimmen verſtehen, unter 
letzterem aber nur alle Arten der kanoniſchen Führung der 
Stimmen, bei denen auch die erſte Stimme nicht beliebig ihrer me— 
lodiſchen Natur nach fortgeſponnen werden kann, ſondern durch die 
einmal gewählte Form der Nachahmung durch eine zweite Stimme 
(oder mehrere Folgeſtimmen) in ihrer Fortentwickelung ganz bedeutend 
beſchränkt wird. Wäre nicht die Kontrapunktlehre vor der Harmonie— 
lehre formuliert worden, ſo hätte die ſeltſame Zweiteilung in einfachen 
und doppelten Kontrapunkt überhaupt gar nicht aufkommen können. 
Jedenfalls haben wir hier keinen Grund mehr, nachdem wir in der 
Lehre vom homophonen Satz uns mit dem abgefunden haben, was 
etwa unter einfachem Kontrapunkt im alten Sinne verſtanden werden 
könnte, uns noch mit einer ſolchen Unterſcheidung herumzuſchlagen. 
Daß man keine Quartenparallelen in zwei Stimmen ſchreiben darf, die 
man auch gegen einander in der Oktave will verſetzen können, iſt eine 
ſo ſelbſtverſtändliche Sache, daß es nicht der Mühe wert iſt, darüber 
mehr Worte zu machen; auch die gelegentlichen kleinen Verlegenheiten, 
die eine Verſetzung durch entſtehende ungewollte Quartſextwirkungen 
bereiten kann, hat der Schüler längſt überwinden lernen, da er fortgeſetzt 
bei den kontrapunktiſchen Schularbeiten die Umkehrungsmöglichkeit im 
Auge behalten hat. Die ſtrenge Verſetzbarkeit eines Kontra— 
punkts um eine Oktave, während der Cantus firmus 
(das Thema) in ſeiner Lage bleibt, iſt aber eine Forderung, 
welche nur höchſt ſelten praktiſche Bedeutung erlangt; kommt der Fall 
vor, ſo wird der Komponiſt nicht in Verlegenheit kommen, aber keine 
Schule der Welt wird ihn davor bewahren können, daß dieſe Forderung 
ihm ein beträchtliches von ſeiner Bewegungsfreiheit nimmt. Das Rezept 
iſt hier einfach genug: ſorgt man dafür, daß der Kontrapunkt niemals 
weiter als eine Oktave vom Thema ſich entfernt, ſo wird er, um eine 
Oktave über das Thema hinweg verſetzt, nirgends das Thema kreuzen. 
Mit Verwunderung wird man aber konſtatieren, wie wenige der von 
uns citierten Gegenſätze zu Fugenthemen dieſer Anforderung genügen. 
Der Grund iſt ja einfach genug: anſtatt daß ein Kontrapunkt aus der 
Unterſtimme zur Oberſtimme des Cantus firmus gemacht wird, erfolgt 
vielmehr gewöhnlich die Verſetzung beider Stimmen gegen einander um 
eine Oktave, die untere wird eine Oktave hinauf, die obere eine Oktave 
herunter geſetzt, jede alſo in die Lage der anderen; dafür ſteht aber 
ein Spielraum von zwei Oktaven zur Verfügung, wie die folgende 
Ueberſicht erweiſt ( originale, O verſetzte Stimmen): 
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Das, worauf es bei der ganzen Frage hauptſächlich ankommt, iſt 
ja die Vermeidung von Kreuzungen der Stimmen, deren Verſetz⸗ 
barkeit und deutliche Unterſcheidung beabſichtigt iſt; denn jede Kreu— 
zung verwiſcht die Deutlichkeit der melodiſchen Konturen. 
Z. B. wäre der erſte Kontrapunkt der zweiten C-moll-Fuge des Wohl⸗ 
temperierten Klaviers nicht ſtreng um eine Oktave gegen das Thema 
verſetzbar: 


weil das Thema ihn zweimal kreuzen würde, ſodaß undeutlich wird, 
wie die beiden Melodien verlaufen. Es liegt ja wohl ein beſonderer 
Reiz darin, wenn ein Fugenthema in derſelben Lage einmal mit dem 
Gegenſatz dicht unter ſich und das andere Mal mit dem Gegenſatz dicht 
über ſich auftritt, z. B. das Thema der zweiten Es-moll- Fuge des 
Wohltemperierten Klaviers (Bach macht davon keinen Gebrauch!) in 
dieſer Verſetzung: 
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Darum wollen wir auch in keiner Weiſe Einwände gegen Kontra: 
punkte machen, welche ſich ungezwungen in dieſer engen Lage zum Thema 
ergeben; verkehrt wäre es aber, um eine ſolche Verſetzung zu ermöglichen, 
dem Kontrapunkt irgend etwas von einer ſonſt bevorzugten freieren 
Gebarung zu benehmen. Wie geſagt, beweiſt das verhältnismäßig 
ſeltene Vorkommen für ſtrenge Oktavverſetzung geeigneter Kontrapunkte, 
daß dieſelben gewöhnlich die Phantaſie zu ſehr einengen. 


S 2. Die Quintverſetzung (Duodezimen⸗Verſetzung) des Kontrapunkts. 


Unter den künſtlichen Verſetzungen der Kontrapunkte hat man 
beſonders der Quintverſetzung darum beſondere Wichtigkeit beilegen zu 
müſſen geglaubt, weil ein für dieſelbe brauchbarer Kontrapunkt gleich— 
lautend zum Dux und Comes (ſoweit derſelbe Quintverſetzung des 
Dux iſt) in der Fuge geſetzt werden kann, z. B. der Gegenſatz der 
zweiten As-dur-Fuge des Wohltemperierten Klaviers: 
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Indeſſen wiegt dieſer geringfügige Gewinn doch wohl kaum die 
Einſchränkung auf, welche die Einrichtung auf ſolche Verſetzung heiſcht. 
Die einzigen konſonanten Intervalle, welche bei der Quintverſetzung 
wieder konſonante Intervalle ergeben, ſind Terz und Einklang. Die 
Unterterz wird durch die Verſetzung zur Oberterz, der Ein— 
klang zur Quinte (und umgekehrt). Alle Gegenſätze, in denen dieſe 
beiden Intervalle die Grundlage der Verbindung der Stimmen bilden, 
ſind daher der Quintverſetzung fähig z. B. die der Es-moll-Fuge (Fig. 236) 
und der zweiten Es-dur-Fuge des Wohltemperierten Klaviers: 
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In beiden Fällen macht aber Bach keinen Gebrauch von der 
Quintverſetzung; dieſelbe kommt im ganzen Wohltemperierten Klavier 
überhaupt nur noch in der Fis-dur-Fuge des erſten Teils vor, da aber 
ohne vorherige Einrichtung für die Umkehrung und daher nur für einen 
Teil des Gegenſatzes: 
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Auch durch gewiſſe Ligaturenbildungen iſt der Quintverſetzung noch 
einiges abzugewinnen, nämlich durch die folgenden maskierten Terzen— 
folgen: 
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Ein Bedenken iſt freilich gegenüber allen anderen Verſetzungen 
als derjenigen in der Oktave nicht zu unterdrücken, nämlich daß durch 
dieſelben mindeſtens teilweiſe Töne anderer Harmoniebedeutung 
zu der bleibenden Stimme gefügt werden, ſodaß alſo die blei— 
bende Stimme harmoniſch anders interpretiert wird. Mein Lehr— 
buch des Kontrapunkts hält fortgeſetzt an dem Grundſatze feſt, den 
beſonders die Kunſt Bachs beſtätigt, daß der harmoniſche Sinn eine 
der allerwichtigſten Eigenſchaften eines Themas iſt. Die vor Abklärung 
der Harmonie längſt formulierte ältere Kontrapunktlehre kennt natür⸗ 
lich dieſes Prinzip nicht (wenigſtens nicht als Lehrſatz), und da ihre 
Faſſung ziemlich unverändert bis in unſere Zeit ſich erhalten hat, ſo 
iſt wenigſtens begreiflich, wie es kommen konnte, daß die Konflikte in 
harmoniſcher Hinſicht, welche die künſtlichen Stimmverſetzungen ver- 
anlaſſen, ſo wenig von der Kontrapunktlehre in Betracht gezogen 
wurden. Andererſeits verrät die Neigung (wenigſtens einiger der 
Kontrapunktlehrer), anſtatt der modernen Tonarten die Kirchentöne zu 
Grunde zu legen, daß das moderne Harmoniebewußtſein ſich mit den 
alten Formulierungen nicht recht decken will. Daß die Kontrapunktlehre 
heute noch wie vor 500 Jahren nur von Intervallfolgen ſtatt 
von Harmoniefolgen redet, iſt ein Anachronismus, deſſen letzte Reſte 
doch nicht ſchnell genug ausgemerzt werden können. Vielleicht könnte 
es ſcheinen, als hätte auch ich in dieſem Bande mich von dem feſten 
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Boden des fortgeſetzten Bewußtbleibens des harmoniſchen Satzgefüges 
etwas auf den ſchwanken Grund der Beurteilung der Stimmbewegungen 
als Intervallfolgen begeben. Bei näherer Ueberlegung ſieht man aber 
bald, daß das nur geſchehen iſt, ſoweit es ſich um Sequenzbildungen 
handelt, welche ja bekanntlich die eigentliche Harmoniebewegung jujpen- 
dieren. Beſonders für die Ligaturenketten muß ich das durchaus in 
Anſpruch nehmen, habe auch fortgeſetzt darauf hingewieſen, daß der 
Komponiſt ſich die Herrſchaft über die Harmonie trotz der Sequenz— 
bildung durch freie Führung einzelner Stimmen, beſonders des Baſſes, 
wahren kann. 

Auch für die künſtlichen Stimmverſetzungen giebt es ein Mittel, 
den unliebſamen Ueberraſchungen vorzubeugen, welche die Trans— 
poſition der Gegenſtimme in andere Tonlagen bereiten kann, indem 
man nämlich gleich bei der Konzeption der Gegenſtimme die durch 
die Verſetzung bewirkte Veränderung der Lage zum Hauptthema mit 
vorſtellt. Zwar iſt ja der gleichzeitige Vortrag der Gegenſtimme und 
ihre Quintverſetzung nicht möglich, da er in fortgeſetzten Quintenfolgen 
beſtehen würde; wohl aber iſt zunächſt der Entwurf einer Gegen— 
ſtimme ſehr wohl zugleich in den ſich durch die Quintver⸗ 
ſetzung ergebenden Verhältniſſen nebenher zu kontrollieren, 
beſonders wenn man die Gegenſtimme zuerſt in unmittelbarer Nähe 
des Themas vorſtellt, z. B.: 
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Auf alle Fälle iſt bei der geringen Ausdehnung des Gegenſatzes 
eines Fugenthemas ein ſolches Verfahren vorzuziehen, weil es allerlei 
Möglichkeiten erkennen und im praktiſchen Falle zu benützen geſtattet, 
welche verbaut ſind, wenn man ſich nach für alle Fälle gemachten 
ſchematiſchen Rezepten richtet. Außer dieſer Spezialanwendung in der 
Fuge hat die Quintverſetzung keinerlei Bedeutung, welche Anlaß geben 
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könnte, das Gedächtnis ihretwillen beſonders zu belaſten. Sie ſteht 
höchſtens in einer Linie mit der Nachahmung in einem beſtimmten 
Intervall, mit irgend einem der vielen Anſätze kanoniſcher Führung. 
Niemanden wird es aber beifallen, für den Kanon in der Sekunde, 
Terz u. ſ. w. die Aneignung ſchematiſcher Regeln zu fordern. Die 
Phantaſie des begabten Komponiſten findet ſich mit voller Freiheit 
in dem Gewirr der Möglichkeiten zehnmal leichter zurecht als an der 
Hand einer trockenen Lehre, die, um etwas Poſitives zu ermöglichen, 
viel mehr verbieten muß, als nötig iſt. Die beiden ſpeziell auf die 
Quintverſetzung angelegten Stücke in Bachs Kunſt der Fuge ſind 
Nr. 9 (Fuge) und Nr. 19 (Kanon) der Ausgabe der Bachgeſellſchaft 
(Nr. 10 und Nr. 16 meiner Ausgabe) mit den Aufſchriften: Contra- 
punctus 9 a4, alla Duodecima und Canon alla Duodecima in 
Contrapuncto alla Quinta). Die Fuge iſt ſchon S. 255 als Doppel⸗ 
fuge erwähnt, da der auf die Quintverſetzung gegen das Hauptthema 
berechnete Gegenſatz zuerſt allein eine lange Durchführung erfährt. 
Sein Verhältnis zum Hauptthema iſt das folgende: 


242. (Verſetzung.) iR 
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Dadurch, daß außer den regulären Oktavverſetzungen und den 
Transpoſitionen von Thema und Kontrapunkt auch die Quint⸗ 
verſetzung des Gegenſatzes nach oben (alſo deſſen Comesform) 
kombiniert mit der Duxform des Hauptthemas und die Quintver⸗ 
ſetzung des Hauptthemas nach unten (Subcomesform) kombiniert mit 
der Duxform des Gegenſatzes eingeführt werden, entſtehen eine Reihe 
verſchiedener hübſchen Klangwirkungen. Der Kanon Nr. 19 (Nr. 16) 
iſt zunächſt ſelbſt ein Kanon in der Oberquinte in dem freilich ſehr 
großen Abſtande von 8 Takten, der alſo als ſolcher keinerlei Schwierig— 
keiten macht; aber der Umſtand, daß bei der Reproduktion des Kanons 
mit Vertauſchung der Stimmen ungefähr in der Mitte des Stücks 
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die Imitation nicht im Quintabſtand, ſondern im Einklange erfolgt, 
ſtempelt das ganze Stück zu einem ſogenannten doppelten Kontra⸗ 
punkt der Duodezime. Der der ſtrengen Quintverſetzung unterworfene 
Teil iſt 25 Takte lang; ich gebe wenigſtens die Anfangstakte als 
Probe mit Andeutung der variierten Accidentalen: 


243. (transponiertes Thema.) 
1. Stimme. 


Ich bin überzeugt, daß Bach den Satz nicht nach den Schul— 
regeln, ſondern in fortlaufender Doppelnotierung nach Art dieſes 
Anſatzes entworfen und durchgeführt hat; jedenfalls rate ich dem 
Schüler, jo zu verfahren, wenn er ſicher gehen und ein erquickliches 
Reſultat erzielen will. 


S 3. Die Terzverſetzung (Dezimenverſetzung) des Kontrapunkts. 
Die Terzverſetzung einer Gegenſtimme läuft zwar weniger Ge— 


fahr, die Harmonie zu verändern (wenn ſie auch häufig zu höchſt 
unliebſamen, nicht gewollten Verdoppelungen führt), unterſcheidet ſich 
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aber beſonders darin zu ihren Ungunſten von der Quintverſetzung, 
daß ſie die für dieſe möglichen Terzenparallelen ausſchließt. Die Terz⸗ 
verſetzung (Dezimenverſetzung) macht aus Terzenparallelen Einklänge 
(Oktaven) und aus Sertenparallelen Quarten (Quinten); beide find 
daher durchaus ausgeſchloſſen. Der für die Verſetzung in die Terz 
berechnete Kontrapunkt iſt alſo auf fortgeſetzte Gegenbewegung 
angewieſen, ſoweit er nicht die Klippe fehlerhafter Parallelen der 
Umkehrung durch Ligaturen zu umgehen weiß. Auch für Verſuche 
auf dieſem Gebiete kann ich nur raten, den Entwurf in Doppel⸗ 
notierung (originale und verſetzte Lage des Kontrapunkts unter und 
über dem Thema) anzulegen, um nicht ohne Not gute Möglichkeiten 
durch Befolgung einer Regel zu verpaſſen. Alſo in folgender Weiſe: 
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Auch für die Terzverſetzung enthält Bachs „Kunſt der Fuge“ 
je eine Fuge und einen Kanon als Muſterarbeiten, nämlich No. 10 
(alla Decima) und No. 18 (Canon alla Decima, Contrapuncto 
alla Terza) der Ausgabe der Bachgeſellſchaft, No. 11 und 15 meiner 
Ausgabe. Der Kanon iſt wiederum wie in No. 16 in demſelben Ab— 
ſtande angeſetzt, für welchen die Verſetzung des Kontrapunkts be— 
rechnet iſt (in der Dezime). Dafür liegt keinerlei ſachliche Nötigung 
oder innerer Zuſammenhang vor; der Kanon könnte in beiden Fällen 
ebenſogut in jedem beliebigen anderen Intervalle imitieren und dennoch 
für die Umkehrung in der Duodezime bezw. Dezime angelegt ſein. 
Es iſt das alſo nur eine an ſich nicht erforderliche Vereinheitlichung 
der Art der angewandten Kunſt. Bei No. 15 iſt inſofern beſondere 
Abſicht erſichtlich, als der Kanon nebenbei noch eine Art Fuge iſt, die 
das Hauptthema des Werks mehrmals ſehr genau bringt; die Nach— 
ahmungen in der Terz aber verſetzen dasſelbe in natürlichſter Weiſe 
in die nächſtverwandten Tonarten (Parallele und Dominante), was 
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natürlich z. B. bei Sekundabſtand und auch bei Quintabſtand nicht in 
gleichem Maße der Fall ſein würde. Daß in dieſem Stücke Bach ein 
wenig nach alten Rezepten gearbeitet hat, verraten die gehäuften, bei 
ihm ſonſt jo ſeltenen leeren Quinten beſonders in dem Umkehrungs⸗ 
teile: 
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Die Fuge (No. 10) iſt eines der Beiſpiele der auf abſoluter 
Gegenbewegung des Gegenſatzes gegen das Thema baſierenden Arbeit, 
welche nicht nur Terz» und auch Quintverſetzungen der beiden Stimmen 
gegen einander geſtattet, ſondern auch die Geſellung von Parallel— 
ſtimmen in Terzen oder Sexten zu beiden Stimmen ermöglicht. Haupt⸗ 
ſächlich wegen dieſer, einen gewiſſen frappanten Effekt machenden, meiſt 
für die Schlußpartien der Fuge aufgeſparten Verſtärkungen genießt 
dieſe Art Arbeit ein gewiſſes Renommee. Das Wohltemperierte 
Klavier enthält auch eine in dieſer Weiſe gearbeitete Fuge, nämlich 
die G-moll des zweiten Teils. Ich gebe hier von beiden die vier— 
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ſtimmigen Anſätze; denn natürlich iſt in ſolchen Fällen die Konzeption 
des Gegenſatzes gleich im Hinblick auf dieſe Art von verdoppelter 
Zweiſtimmigkeit erfolgt: 


246. a) (Kunſt der Fuge Nr. 10.) 


Cp. mit Oberterzen. 
b) (Wohltemp. Kl. II. 16.) 


— me 


Thema mit Unterterzen. 
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Gegenſatz mit Oberterzen. 


Alle derartig angelegten Kontrapunkte geſtatten ein größere Zahl 
von einander verſchiedener zwei⸗, drei⸗ und vierſtimmigen Verbindungen 
von Thema und Gegenſatz mit oder ohne Terzenparallelen. Durch die 
Oktavverſetzungen wird dieſe Zahl noch weiter vergrößert. Es genügt, 
ſich die Möglichkeiten der Umſtellung der den vier Stimmen in 
beiden Beiſpielen beigeſchriebenen Zahlen klar zu machen: 
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Bei * find durch Oktavverſetzung die Terzenparallelen in Sexten⸗ 
parallelen verwandelt; weitere Klangverſchiedenheiten ſind aber noch 
zu erzielen durch kreuzweiſe Umſtellung der Paare, z. B. durch Stellung 
des Themas in feiner Originalgeſtalt (1) zwiſchen den originalen (2) 
und den verſetzten Gegenſatz (4), alſo: 
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Auch hier wieder machen wir die Erfahrung, daß eine Fuge 
unmöglich alle Kombinationen ausnützen kann, vielmehr eine kleine 
Auswahl, wie ſie ſich natürlich ungezwungen der Entwicklung einfügt, 
vollauf genügt. Dieſe Tabellen ſollen daher nicht dem Zwecke dienen, 
zur Auffindung und Verwendung aller möglichen Verſetzungen anzu⸗ 
leiten, vielmehr ſollen ſie von ſolchem Beſtreben abſchrecken. Der poſitive 
Gewinn, den die Uebungen in dieſen künſtlichen Verſetzungen ergeben, iſt 
eben leider doch ein ſo geringfügiger, daß man die dafür erforderliche 
Zeit beſſer für andere Arbeiten nutzbar macht. Ich ſehe deshalb auch 
von allen weiteren Verſetzungsformen ab, auch von der in meinem 
„Kontrapunkt“ noch ſpeziell berückſichtigten Verſetzung in der Quarte 
(Undezime), welche aus Moll Dur und aus Dur Moll macht: 


247. Gegenſatz. 


FE r 


Thema. 
Verſetzung. 


Ganze Tonſätze auf die Ausbeutung der Möglichkeiten ſolcher Ver— 
ſetzungen aufzubauen, kann nicht wohl als eine würdige Aufgabe der 
frei ſchaffenden Kunſt hingeſtellt werden; um aber gelegentlich, wo es 
der Zufall fügt, eine kurze Stelle in ſolcher Weiſe zu verſetzen, bedarf 
es keiner umſtändlichen Vorübung und keiner Belaſtung des Ge— 
dächtniſſes mit Spezialregeln. Ich brauche nur an die Einführung 
des verlängerten Themas in der Fuge zu erinnern; ganz gewiß kann 
dieſelbe nur Intereſſe erwecken, wenn das verlängerte Thema fort— 
geſetzt mit beliebigen Verſetzungen des Hauptthemas in der Original— 
geſtalt oder Verkürzung umſpielt wird, für deren Anbringung aber die 
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Regeln der Quint⸗, Terz, Quarten⸗ und Sertenverjegung nicht viel 
helfen werden. In allen ſolchen Fällen muß die ſpezielle Situation 
in der Phantaſie die Möglichkeiten blitzartig auftauchen laſſen; aus⸗ 
rechnen hilft da nicht. Die paar Schularbeiten in den Umkehrungs⸗ 
formen der Quinte, Terz und Quarte ſollen uns darum nicht reuen; 
aber mit dem Uebertritt auf das Gebiet der freien Kompoſition ver⸗ 
zichten wir definitiv darauf, von ihnen reiche Früchte zu erwarten. 
Durch die Uebungen in kanoniſchen Arbeiten aller Arten von Ab— 
ſtänden werden auch die Quint⸗ und Terzverſetzungen und alle anderen 
Arten, die man ſonſt als doppelte Kontrapunkte mühſelig zu ent⸗ 
wickeln vermag, hinlänglich geläufig gemacht, um auch die freie Ver⸗ 
fügung der Phantaſie über eine ſolche Stimmvertauſchung vorkommenden 
Falles zu verbürgen. Auf alle Fälle iſt der „double emploi“ 
eines Tonſatzes in einer originalen und einer die Harmonie empfind- 
lich verändernden Verſetzung an und für ſich eine äſthetiſch ſtark an⸗ 
fechtbare Idee, bei der wir uns vielleicht doch ſchon länger aufgehalten 
haben, als ſie verdient. Darum nochmals: ſchlagen wir uns je eher 
je beſſer den „doppelten Kontrapunkt“ ganz aus dem Sinne und ver⸗ 
tiefen und befeſtigen wir ſtatt deſſen lieber die nach ſeiner Ausſcheidung 
übrig bleibenden beiden Hauptarten des Kontrapunkts, den einfachen 
und den ſtreng imitierenden! Ein Grund, die Oktavverſetzungen mit 
den Quint⸗, Terz⸗ und anderen die Harmonie verändernden Verſetzungen 
in eine Kategorie zu werfen, liegt nicht vor; mit der Ausſcheidung der 
Oktavverſetzungen ſchrumpft aber die Ausgiebigkeit des doppelten Kontra⸗ 
punkts derart zuſammen, daß ihm nur ein beſcheidenes Plätzchen im 
Raritätenkaſten neben dem Krebskanon und Spiegelkanon übrig bleibt. 


Dreizehntes Kapitel. 


Der Kanon. 


§ 1. Die fortgeſetzt ſtrenge Nachahmung. 


Die Gipfelung der Künſtlichkeit der kontrapunktiſchen Schreib- 
weiſe bilden zweifellos die mancherlei möglichen Arten der ſtrengen 
Imitation, die man mit dem gemeinſamen Namen der kanoniſchen 
Schreibweiſe zu belegen pflegt. Wiederholt haben wir bereits in 
früheren Kapiteln den Kanon geſtreift, doch nur als vorübergehende, 
halb ungewollt ſich einſtellende Bildung, die als beſonderer Schmuck, 
als Steigerungsmittel gelegentlich für kurze Strecken ſich ergeben; ſo 
iſt z. B. in der Fuge mit konſerviertem Gegenſatz die Strecke bis zum 
dritten Themaeinſatz in Fällen, wo der Comes ſtrenge Duinttrans- 
poſition des Dux iſt, häufig wirklich kanoniſch, und vor allem gehören 
alle Engführungen des Themas in ſeinen verſchiedenen Formen (Dux, 
Comes, Nachahmungen auf anderen Stufen, Umkehrung, Verlängerung, 
Verkürzung) zur kanoniſchen Schreibweiſe. Das gegenwärtige Kapitel 
nimmt aber zu den kanoniſchen Künſten inſofern einen veränderten 
gegenſätzlichen Standpunkt ein, als es dieſelben nicht als gelegentliche 
Ergebniſſe freien Schaffens hinnimmt, ſondern vielmehr ſie mit be— 
ſonderer Abſicht aufſucht und zum Selbſtzweck macht. Formulieren 
wir nunmehr den Begriff des eigentlichen Kanons beſtimmter, ſo 
werden wir mit dieſem Namen nur ein ganzes Tonſtück oder doch 
einen ſelbſtändigen Teil eines ſolchen bezeichnen dürfen, in welchem 
zwei oder mehr Stimmen in dem Verhältnis der fort— 
geſetzt ſtrengen Nachahmung ſtehen. Die den Kanon von der 
freien Imitation 1 „Strenge“ beſteht in der ſtetigen 
Durchführung der einmal gewählten Form der Nach— 
ahmung, alſo in der Nachbildung der einzelnen Schritte der Melodie 
ohne irgend welche Erſetzung eines Intervalls durch ein anderes. 
Ausgeſchloſſen iſt daher im Kanon z. B. die Nachahmung eines Duint- 
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ſchrittes durch einen Quartſchritt, die, wie wir ſehen, in der Fuge für 
die Bildung des Comes ſogar oft geboten iſt. Dagegen gilt heute 
allgemein für den Kanon als zuläſſig die Einführung großer Inter— 
valle ſtatt kleiner gleicher Stufenzahl und umgekehrt, ſowie die An— 
wendung gelegentlicher Kreuze oder Been, weil man von den früheren 
mehr fürs Auge als fürs Ohr berechneten Kanonſpielereien mit Recht 
faſt ganz zurückgekommen iſt. Beſonders in der Zeit vom letzten 
Drittel des 15. bis gegen die Mitte des 16. Jahrhunderts liebte man 
es, einen zwei⸗, drei⸗, vier⸗ oder mehrſtimmigen Satz als eine einzige 
Stimme zu notieren und nur durch beſondere Merkzeichen und Bei— 
ſchriften anzudeuten, wie aus der einen Stimme die übrigen abzu⸗ 
leiten waren. Dieſe Anweiſung oder auch nur rätſelförmige An— 
deutung der Auflöſung wurde Kanon (griech. ſ. v. w. „Regel“, „Richt⸗ 
ſchnur“) genannt, das Tonſtück ſelbſt hieß nicht Kanon, ſondern Fuga 
oder italieniſch auch Conseguenza. Um einen Begriff zu geben, zu 
welchem Grade der Verkünſtelung die niederländiſchen Meiſter die 
kanoniſche Schreibweiſe geſteigert haben, mag hier eins der berühmte— 
ſten Prunkſtücke Platz finden, nämlich einer der vierſtimmigen als eine 
Stimme mit viererlei Taktzeichen (Menſurbeſtimmungen) notierten 
Kanons von Pierre de La Rue (Petrus Platenſis): 


Sopran 
(Sop 


Ich füge zu beſſerem Verſtändnis die Auflöſung des Kanons 
in ſingbarer Lage bei. Die drei Fermaten zeigen an, wieweit die drei 
in langſameren Werten ſingenden Stimmen kommen. Nur der Tenor 
ſingt die vollſtändige Notierung. Alle vier Stimmen fangen zu: 
ſammen an: 
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249. Pierre de Larue, Fuga quatuor vocum ex unica. 
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Es leuchtet ein, daß gerade das gleichzeitige Anfangen aller 
Stimmen Kanons dieſer Art zu ausnahmsweiſen Kunſtſtücken ſtempelt, 
da dasſelbe auch nicht einmal für die Dauer weniger Noten dem 
Schaffen Freiheit läßt, ſondern es von der erſten Note ab einem 
ſtrengen Zwange unterwirft. Lediglich durch das Ableſen nach ver— 
ſchiedenen Menſurbeſtimmungen rücken die Noten für die einzelnen 
Stimmen immer mehr auseinander. Zwiſchen einem ſolchen vierfachen 
Rätſelkanon und einem nach zwei oder mehr Takten nachahmenden 
Kanon nur zweier Stimmen mit oder ohne ergänzende freie Stimmen 
iſt freilich ein weiter Abſtand. Wie ich ſchon früher anmerkte, iſt 
ein Kanon letzterer Art für einen geſchulten Kontrapunktiker kaum eine 
Feſſel zu nennen. Zwiſchen beiden iſt aber Raum für eine lange 
Reihe von Zwiſchenſtufen verſchieden ſtarker Fühlbarkeit des Zwangs. 
Je geringer der Abſtand der Imitation und je größer die Zahl der 
am Kanon beteiligten Stimmen iſt, deſto enger zieht ſich der Kreis, 
innerhalb deſſen ſich die ſchaffende Phantaſie frei bewegen kann. Wenn 
ich dennoch den folgenden Erörterungen und Uebungen nicht dieſe 
Stufenfolge der Erſchwerung der Konzeption zu Grunde lege und ſo— 
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gar die freieſten Formen kanoniſcher Geſtaltung an die letzte Stelle 
ſchiebe, ſo leitet mich dabei eine doppelte Ueberlegung. Einmal ſetze 
ich voraus, daß die Schulübungen im Kanonſchreiben nach Anleitung 
des dritten Teils meines „Kontrapunkt“ die Manipulationen geläufig 
gemacht haben, welche zur Ueberwindung der ſich einer vernünftigen 
Bewegung der Harmonie in den Weg ſtellenden Hinderniſſe erforderlich 
ſind; andererſeits aber ſteht feſt, daß der ganz frei erfundene Kanon 
viel mehr als der ein Thema variierende oder einen Cantus firmus 
umrankende die volle Beherrſchung der kontrapunktiſchen Technik vor— 
ausſetzt, wenn es nicht Gefahr laufen ſoll, in ein halb mechaniſches 
Hantieren auszuarten. Die ganze bisherige Anordnung unſeres Studien⸗ 
gangs heiſcht daher, daß wir für die freien Kompoſitionsaufgaben auf 
dem Gebiete des Kanons die Reihenfolge einhalten, welche die folgen— 
den drei Stufen anzeigen: 


I. Kanon als Variierung eines gegebenen Themas. 
II. Kanon als Begleitung eines Cantus firmus. 
III. Kanon als Form der Fortſpinnung freier Erfindung. 


Auf allen drei Stufen kann ſich die Arbeit weiter in der mannig⸗ 
faltigſten Weiſe ſpezialiſieren, je nachdem nur zwei oder aber mehr 
Stimmen am Kanon beteiligt werden und je nachdem der Abſtand 
der Imitation weiter oder enger genommen wird. Die Hinzufügung 
am Kanon nicht beteiligter Stimmen, welche nur nach Bedarf er— 
gänzend eingreifen, iſt gleichfalls für alle drei Stufen möglich und 
macht keinerlei beſondere Schwierigkeiten. Die faſt unendliche Fülle 
der Möglichkeiten für den Anfang des Kanons, alſo für die Wahl 
der ſpeziellen Form desſelben verbürgt ein immer erneutes Intereſſe 
für jede Einzelarbeit, bedingt aber keine neuen Probleme für den, 
welcher ſich überhaupt durch die Schularbeiten gewöhnt hat, Imitationen 
in beliebigem Abſtande und in den Umkehrungsformen und der 
Augmentation und Diminution zu machen, ohne für die einzelnen 
Intervalle noch ſorgſamen Abzählens der Stufen zu bedürfen. Dieſe 
primitive Routine ſetzen wir als ſelbſtverſtändlich voraus. Von vorn— 
herein ſei auch darauf aufmerkſam gemacht, daß nichts zwingt, eine 
einmal gewählte Form der Imitation für ein ganzes Stück, 
alſo zunächſt für eine ganze Variation feſtzuhalten; über derartige 
Schularbeiten ſind wir jetzt hinaus und dürfen es ganz den ſpeziellen 
Bedingungen des Einzelfalls überlaſſen, ob z. B. aus der Imitation in 
der Sekunde in eine andere Form übergegangen wird; beſonders aber 
bei Kanons in der Gegenbewegung, wo die Fähigkeit, die Strenge der 
Nachahmung beim Hören zu verfolgen, ſehr beſchränkt wird, wollen 
wir freigeben, gelegentlich den Angelpunkt der Umkehrung (den kon⸗ 
ſervierten Ton) zu wechſeln. Nur ſei Bedingung, daß ſolches Um— 
ſpringen in eine andere Form der Nachahmung niemals innerhalb 
eines geſchloſſenen Melodieteils gemacht werde, ſondern nur, wo ein 


— Die fortgeſetzt ſtrenge Nachahmung. B- 333 


merklicher Einſchnitt das veränderte Zwiſchenintervall der Auffaſſung 
entrückt. Daß bisher die kanoniſche Litteratur von ſolcher Möglichkeit 
ſehr wenig Gebrauch gemacht hat, erklärt ſich ja hinlänglich durch den 
Gebrauch, einem Kanon ſein Signalement beizuſchreiben als „Kanon 
in der Oberquinte“, „Kanon in der Unterſekunde“, „Kanon in der 
Gegenbewegung“, „Krebskanon“ u. ſ. w. (gewöhnlich ſogar lateiniſch 
oder italieniſch). Das iſt natürlich nur ein Ueberbleibſel aus der Zeit 
des Augenkanons der Niederländer. Allerdings ſoll der Schüler 
wiſſen, was er thut, wenn er die Form des Kanons wechſelt, und er 
ſoll ſolchen Wechſel nicht ohne innere Nötigung vollziehen; aber wo 
ihn die frei ſchaffende Phantaſie darauf führt, daß der Wechſel der 
Form der Nachahmung eine wirkſame Steigerung bringt, ſei es ihm 
unbenommen, dem nachzugeben. Z. B. kann es wohl eine Steigerung 
bedeuten, wenn die Imitation im Einklang oder der Oktave, deren 
leichte Verſtändlichkeit eine gewiſſe Gefahr der Monotonie birgt, durch 
diejenige in der Ober- oder Unterſekunde bezw. der Septime oder 
None erſetzt wird; der Uebergang aus einer anderen Form in die im 
Einklang (bezw. der Oktave) wird immer abfallen, daher zu meiden 
ſein. Für kleinere Kanons iſt ſolcher Wechſel wohl kaum je Bedürfnis— 
ſache; dagegen wäre es thöricht, demſelben aus dem Wege zu gehen 
in langausgeſponnenen, frei erfundenen Sätzen wie z. B. Allegroſätzen 
von kanoniſchen Suiten. Sich aber gar für ein ganzes mehrſätziges 
kanoniſches Werk auf die Nachahmung in der Oktave zu beſchränken, 
liegt keinerlei Grund vor; und auch die unausgeſetzte Einhaltung des— 
ſelben zeitlichen Abſtandes (½ Takt, 1 Takt, 2 Takte) für einen 
ganzen Satz iſt eine Einſeitigkeit, welche die ſchönſten Reize der 
kanoniſchen Schreibweiſe ignoriert und nur geeignet iſt, dieſelbe als eine 
auf die Dauer läſtige Manier empfinden zu laſſen. Sehr wichtig iſt auch, 
daß man nicht die Möglichkeit des Rollenwechſels der Stimmen 
aus dem Auge verliert, daß nämlich die Stimme, welche zuerſt nach— 
folgende imitierende war, an geeigneter Stelle vorſpringt und ihrer— 
ſeits das erſte Wort einnimmt. Schon die bloße Oekonomie künſt— 
leriſcher Dispoſition über die thematiſche Geſtaltung drängt auf ſolchen 
Rollenwechſel hin, da derſelbe z. B. bei der Wiederholung dageweſe— 
nen Materials durch die Oktav-Verſetzung der Stimmen ganz neue 
Wirkungen hervorbringt. Sowohl der Wechſel der Stimmenfolge als 
der Wechſel der Intervalle und des zeitlichen Abſtandes ſind aber ſehr 
bedeutſame Mittel, innerhalb des Kanons Hauptteile gegen einander 
abzuheben. Nach dieſer Richtung hat der Komponiſt ein ſchier un— 
ermeßliches Feld vor ſich, das nur zum allerkleinſten Teile begangen 
iſt. Irgend welche Form der Nachahmung ſtreng durchzuführen, iſt, 
wie ich wiederholt betone, keine Kunſtleiſtung; wohl aber iſt es eine 
Kunſtleiſtung, wirklich phantaſiegeborene Muſik unter Anlegung ſolcher 
Feſſeln zu ſchreiben; deshalb ſoll aber auch die Wahl der Art dieſer 
Feſſeln frei gegeben und nicht einem ſchematiſchen, zum voraus feſtgeſetzten 
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Programm zu Liebe die Möglichkeit eines voll befriedigenden Ergeb— 
niſſes abgeſchnitten werden. Der Kanon iſt wohl wert, in größerem 
Maßſtabe aus der Schulſtube ins Leben übergeführt zu werden; ja 
man kann ſogar ſagen, daß die ä eminente Popularität leichter 
Geſangskanons beweiſt, daß der Durchſchnittshörer dem Reiz der 
ſtrengen Imitation ein gar nicht gering anzuſchlagendes wirkliches Ver— 
ſtändnis, eine intenſive äſthetiſche Würdigung entgegenbringt, welche der 
Komponiſt nicht ignonieren, ſondern pflegen und fördern ſollte. Das 
älteſte nachweisbare Beiſpiel eines ſolchen Geſangskanons, der „Sommer 
kanon“ des Mönchs von Reading (oft abgedruckt, z. B. auch in meinem 
„Katechismus der Muſikgeſchichte“ und in meinen „Illuſtrationen zur 
Muſikgeſchichte“ I) reicht bis in die Mitte des 13. Jahrhunderts zurück, 
d. h. weiter als alle andere noch genießbare mehrſtimmige Muſik! 

Mit ſolchem Ausblick auf eine weitere gedeihliche Zukunft der 
kanoniſchen Schreibweiſe treten wir nunmehr in die Spezialbetrachtung 
der drei zum voraus aufgezeigten Hauptarten des Kanons ein, zunächſt 
diejenige des Kanons als Variation. 


§ 2. Der Kanon als Variation. 


Wenn auch die Litteratur des Kanons als Variation eines vorher 
ſchlicht homophon oder ganz unbegleitet vorgetragenen Themas nur 
klein iſt, ſo habe ich doch kein Bedenken getragen, gerade dieſe Art 
der Kanon-Kompoſition im 3. Teil meines Lehrbuchs des Kontra— 
punkts zum Ausgangspunkt zu nehmen, und die guten Lehrerfolge, 
die ich mit dieſer Anlage erzielt habe, beſtimmen mich, den Nachdruck 
noch zu verſtärken, mit welchem ich dort die planloſe kanoniſche Weiter— 
ſpinnung eines beliebigen Anfangs bekämpft habe. Daß ich darum 
doch nicht etwa ein Feind des frei erfundenen Kanons bin, iſt aus dem 
vorigen Paragraphen wohl erſichtlich. Aber ich denke zu hoch von 
dieſem Kunſtmittel, um es zum Gegenſtande von Federproben zu machen, 
die höheren Werts entbehren. Der Kanon ohne beſtimmtes Ziel iſt 
wirklich zu leicht, zu billig, ſodaß man eine ſchwere Unterlaſſungsſünde 
begeht, wenn man den Schüler in dem Wahne erzieht, daß ein korrekt 
durchgeführter Kanon an ſich überhaupt ſchon eine Leiſtung ſei, von der man 
Aufhebens machen könne. Solange der Schäler noch mit den eigen— 
artigen Hemmniſſen zu kämpfen hat, welche die unweigerliche teilweiſe 
Vorausbeſtimmung des Folgenden durch das Vorausgehende einer 
logiſchen Fortſpinnung und beſonders einer kräftigen Harmonieentfaltung 
bereitet, iſt er noch nicht reif für das Maß von Freiheit, welches ihm 
die durch keinerlei Schema regulierte Fortbildung des ganz frei er— 
fundenen Kanons giebt. Vielmehr bedarf er dazu durchaus erſt noch 
der Führung eines vorher fertigen, gleichviel ob von ihm ſelbſt er— 
fundenen oder anderswoher entnommenen Themas oder Cantus firmus, 
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wenn er nicht in der Fülle der Möglichkeiten haltlos verſinken ſoll. 
Es mag paradox klingen, aber es iſt wahr: er bedarf weiterer Er— 
ſchwerungen ſeiner Arbeit, um ſie befriedigend zu bezwingen. 

Der erſte Schritt von den Schularbeiten meines Buches, welche 
aus einem ſimpeln, aber charaktervollen Cantus firmus von wenigen 
Takten Länge Kanons aller Art von gleicher Ausdehnung entwickeln, 
iſt daher naturgemäß der zur Entwickelung von Kanons aller Art aus 
längeren Themen, ich meine von Themen, wie ſie ſeit Salomon Roſſi und 
den deutſchen Suitenkomponiſten der erſten Jahrzehnte des 17. Jahr⸗ 
hunderts Variierungen zu Grunde gelegt werden. Daß damit ein 
wirklicher Fortſchritt aus der Schulſtube heraus in die Werkſtatt des 
freien Meiſters der Kunſt gemacht wird, bedarf wohl keines näheren 
Nachweiſes. Wenn auch die flache Variiermanier der Zeit Mozarts 
ſtark an Kredit verloren hat, ſo ſtehen doch die herrlichen Kunſtwerke, 
die beſonders Beethoven in Variationenform geſchaffen, ſo hoch, daß 
niemand daran denken wird, die Variationen für etwas veraltetes zu 
halten. Allezeit hat aber die ſtärkere Aufwendung kontrapunktiſcher 
Mittel in einzelnen Variationen immer einen beſonderen Schmuck der 
Form gebildet und Beiſpiele genug wären anzuführen, wo ſchließlich 
der Variationencyklus in einer grandioſen Fuge gipfelt. 

Zwar iſt der wirkliche Kanon als Form der Variierung ver— 
hältnismäßig ſelten, aber wir haben doch eine Anzahl Belege für 
denſelben von ſo hervorragender Qualität, daß kaum zu bezweifeln iſt, 
daß die Zahl derſelben ſchnell wachſen wird, wenn die Schule beizeiten 
auf die Dankbarkeit dieſer Aufgabe energiſch hinweiſt. Von Sebaſtian 
Bach haben wir eine ganze Reihe kanoniſcher Variationen in den ſo— 
genannten „Goldbergſchen“ Variationen, einige weitere auch im „Muſika— 
liſchen Opfer“ und in der „Kunſt der Fuge“. Von dieſen allen ſind die 
erſtgenannten von beſonderem Intereſſe für unſern Studiengang, weil 
ſie eine Art Beleg aus dem Gebiete der Kompoſitionspraxis bilden für 
die im dritten Teile meines „Kontrapunkt“ angebahnte Anlage der Kanon— 
ſtudien. Meine Forderung, daß ein Cantus firmus, der überhaupt 
gehaltvoll genug iſt, um in allerlei Verkleidungen wieder erkannt zu 
werden, jede Form der kanoniſchen Bearbeitung ſoll eingehen können, 
hat zweifellos bei vielen, die ſich nicht die Mühe gegeben haben, die 
Probe aufs Exempel zu machen, Kopfſchütteln veranlaßt. Die Gold— 
bergſchen Variationen geben einer ganz gewiß nicht auf kanoniſche 
Bearbeitung voraus angelegten Arie von ausgeſprochenem Sarabanden— 
charakter außer mancherlei frei imitierenden Bearbeitungen nach einander 
die Geſtalt des Kanons im Einklang (Nr. 3), in der Oberſekunde (6), 
Unterterz (9), Oberſexte (18), Oberſeptime (21), Unteroktave (24) und 
Obernone (27). Die fehlenden Intervalle (Unter-) Quarte und (Ober-) 
Quinte ſind durch Kanons in der Gegenbewegung vertreten (Nr. 12 
und 15). Mein „Kontrapunkt“ hat bereits aufgedeckt, daß für ſolche 
Kanons in der Gegenbewegung die Benennung nach dem zufälligen 
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Abſtandsintervall der Anfangstöne der beiden kanoniſch geführten 
Stimmen das Weſen der Imitation nicht aufdeckt; daß vielmehr ſolche 
Kanons nach der Stufe der Skala qualifiziert werden müſſen, welche 
den Angelpunkt der Umkehrung bildet, alſo nach dem bleibenden 
Tone. So ſind denn richtig die beiden von Bach in herkömmlicher 
Weiſe als ſolche in der Quarte und in der Quinte unterſchiedenen Kanons 
thatſächlich R derſelben Gattung; beide vertauſchen 
Prim und Quint der Skala und konſervieren die Terz. Mögen fleißige 
Schüler verſuchen, nicht nur die von Bach unberückſichtigt gelaſſenen 
Kanons in gerader Bewegung im Abſtand der Quarte und Quinte, 
ſondern auch die mancherlei weiter möglichen Formen von Umkehrungs⸗ 
kanons an dem Thema zu erproben. Auch die Zeitabſtände der Kanons, 
die Bach über das Thema geſchrieben, können wohl noch mehrfach 
anders gewählt werden. Gezählt nach den Originaltakten des Themas 
ſetzen mit zwei Takten Abſtand ein die Kanons im Einklang, in der 
Terz und in der Oktave, mit einem Takt Abſtand die in der Sekunde, 
Quarte, Quinte, Septime und None, mit nur einem halben Takte 
der in der Sexte. Vor allem iſt der Wahn abzulegen, daß für die 
Nachahmung in beſtimmten Intervallen der Zeitabſtand ſich aus der 
Natur des Themas direkt ergeben müſſe. Ein fix und fertiger Kanon 
wird natürlich, auch auch ohne Beiſchrift, enträtſelt werden können, 
d. h. nach einigem Studium wird man ſowohl den Ton- als den Zeit⸗ 
abſtand ausfindig machen können, auf den er berechnet iſt, bei ſogenannten 
„polymorphen“ (vielgeſtaltigen) Kanons, die freilich ziemlich wertloſe 
Spielereien ſind, auch eine Mehrheit ſolcher Löſungen. Wenn aber ein 
nicht als Kanon angelegtes Thema in ſeinem ganzen Umfange ohne 
Veränderung die Möglichkeit irgend welcher kanoniſchen Führung zeigt, ſo 
iſt das eine ganz abſonderliche Zufälligkeit, auf deren Eintreten zu rechnen 
der Komponiſt keinerlei Chance hat. Wohl aber iſt durch Anwendung 
von Ausſchmückungen aller Art thatſächlich für jedes Thema jede Art 
von kanoniſcher Bearbeitung zu erzwingen. Die kanoniſchen Num⸗ 
mern der Goldbergſchen Variationen mögen zur Aufweiſung der Mittel 
dienen, über welche der Komponiſt bei ſolcher Zuſtutzung verfügt. 
Bereits im erſten Bande habe ich (S. 137) darauf hingewieſen, 
daß in vielen Fällen das einer Variationenreihe zu Grunde gelegte 
Thema bereits ſelbſt eine erheblich verzierte Umhüllung eines 
einfachen Kerns vorſtellt, deren Beiwerk die Variationen nicht 
zu reſpektieren brauchen. Dieſer Geſichtspunkt drängt ſich mit ver— 
ſtärkter Gewalt auf, wo ſich wie beim Kanon die anderweiten Feſſeln 
der Phantaſie mehren. Schließlich iſt ſogar nicht unter allen Um— 
ſtänden die ſtrenge Wahrung des Duktus der Melodie abſolut geboten, 
ſondern es kann z. B. auch die Umkehrung der Richtung einzelner 
Melodieteile als eine Form der Nachahmung verſtändlich ſein (vgl. 
Bd. 1, S. 146). Natürlich hat alles ſeine Grenzen; es muß doch 
immer eine erhebliche Anzahl der das Weſen des Themas ausmachenden 
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Elemente erkennbar bleiben, wenn man nicht ſchließlich dahin geraten 
will, etwas durchaus heterogenes auch noch für eine Variation aus- 
geben zu dürfen. Vergegenwärtigen wir uns daher vor Eintritt in 
die Spezialbetrachtung praktiſcher Beiſpiele kurz die wichtigſten Faktoren 
des thematiſchen Aufbaues, ſo ſind dieſelben: 


A. die melodiſche Zeichnung, 
B. die Harmoniebewegung, 
C. die metriſche Konſtruktion (der Periodenbau). 


Bei dieſer Dreiteilung ſehe ich bereits von der rhythmiſchen Ge— 
ſtaltung im kleinen ab, alſo von der Taktart und der Art der Bewegung 
innerhalb derſelben, auch vom Tempo, aus dem im 1. Bande (S. 143) 
genügend erörterten Grunde, daß gewöhnlich die einzelnen Variationen 
gerade durch eine beſondere Art der Rhythmiſierung, durch Ver— 
änderung der Taktart und des Tempo individuellen Charakter annehmen. 
Selbſt die alten Doubles, welche ſowohl die Hauptlinien der Melodie— 
führung als die Taktart und das Tempo wahren und ſelbſtverſtändlich 
jede Veränderung der Harmoniebewegung und der Periodengliederung 
peinlich meiden, emanzipieren ſich doch wenigſtens von dem rhythmiſchen 
Detail des Themas. Daß die Variier-Manier der Doubles freilich eine 
ſehr einſeitige und nur die allerprimitivſte Art der Umgeſtaltung eines 
Themas iſt, habe ich ebenfalls genügend betont, auch hervorgehoben 
(I. S. 135), daß eine Möglichkeit der Variierung, nämlich diejenige 
durch Einſchaltungen oder Eliſionen, bisher ſo gut wie gänzlich über— 
ſehen iſt, obgleich aus ihr zweifellos äſthetiſche Wirkungen von ganz 
eigenartigem Werte zu entwickeln ſind. Wir können nun ganz allgemein 
zu der Erxkenntnis fortſchreiten, daß jedes der drei oben aufgeſtellten 
Hauptelemente ſtarke Veränderungen verträgt, vorausgeſetzt, daß eine 
getreuere Konſervierung der beiden anderen die Erkennbarkeit des 
Themas verbürgt. Das heißt alſo auf die drei Fälle ſpeziell ange— 
wandt: erſtens, daß die Melodieführung ungeſtraft ſehr ſtarke Ab— 
weichungen verträgt, wenn die Harmoniebewegung und der Periodenbau 
ſtreng gewahrt bleiben; zweitens, daß die Harmoniebewegung weiter 
ausholen und durch Ausweichung in andere Tonarten verſtärkte 
Wirkungen einführen kann, wenn die melodiſch-rhythmiſche Motivbildung 
ſich ſtreng ans Thema hält und auch der Periodenbau trotz der ver— 
änderten Modulation in analoger Weiſe verläuft und rechtzeitig die 
Hauptſtützpunkte (Schlußwirkungen) erreicht; daß aber drittens nichts 
im Wege ſteht, Schlußwirkungen durch Wiederholungen zu bekräftigen 
oder aber den Gang der thematiſchen Entwickelung durch Elidierung 
leichter Formglieder gedrängter zu geſtalten, wenn durch Konſervierung 
der melodiſchen Zeichnung und der Harmoniebewegung dafür geſorgt 
iſt, daß die enge Abhängigkeit der Variation von dem Thema außer 
allem Zweifel ſteht. Dieſe Hauptunterſcheidungen laſſen aber alle 
drei noch den Wechſel der Tonart und auch der Taktart völlig frei. 
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Sowohl die Transpoſition auf eine andere Tonhöhe als die mit der» 
ſelben direkt in Parallele zu ſtellende Verwandlung des geraden Takts 
in den ungeraden, ja auch die noch ſo ſtarke Veränderung des Tempos 
bereiten dem Wiedererkennen des Themas kaum nennenswerte Schwierig⸗ 
keiten, obgleich ſie die äſthetiſchen Wirkungen einſchneidend differenzieren. 
Behalten wir alle dieſe Geſichtspunkte im Auge, ſo werden uns wie 
die übrigen auch die kanoniſch gearbeiteten Nummern der 30 Variationen 
Bachs in ihrer Geſamtkonſtruktion und ſpeziellen Wirkung leicht ver⸗ 
ſtändlich werden. Vor allem drängt ſich ſchnell die Erkenntnis auf, 
daß eigentlich alle der Kategorie A der oben gemachten Dreiteilung 
angehören (Veränderung der melodiſchen Zeichnung), daß höchſtens B 
(Veränderung der Harmoniebewegung) noch mit in Frage kommt, be— 
ſonders für die in der Mollvariante ſtehenden Variationen (Nr. 15, 21), 
daß aber durchweg der Periodenbau peinlich genau gewahrt iſt, ſogar 
auch in der die Form einer Fughette zeigenden 10. Variation (die 
darum auch die der Fuge fremde Repriſe der beiden Teile hat). 
Raumrückſichten verbieten die vollſtändige Aufnahme der in Betracht 
kommenden Variationen; es genügt für unſern Zweck vollkommen, wenn 
wir verfolgen, welche Umwandlungen die erſte der vier achttaktigen 
Perioden, aus denen das Thema und ſämtliche Variationen ſich zu— 
ſammenſetzen, durch die kanoniſche Bearbeitung erfahren. Ich beſchränke 
mich auch weiter für das Thema auf Notierung der Melodie mit Bei⸗ 
ſchrift der harmoniſchen Funktionen und für die Variationen auf Notierung 
der (zwei) kanoniſch geführten Stimmen. 
Die erſten 8 Takte des Themas lauten: 


Die beigeſchriebene Analyſe der harmoniſchen Funktionen zeigt eine 
durchaus normale und typiſche Harmoniebewegung, welche durch die Fort— 
ſetzung zwar nicht unerheblich geſteigert wird, doch ohne ihren Charakter 
zu verleugnen. Die Harmonie der drei weiteren achttaktigen Sätze tft 


(fortgeſetzt mit dem Hauptrhythmus 4 2 * 
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d. h. der zweite Satz moduliert gleich anfangs zur Dominanttonart 
und ſchließt in ihr ab; der erſte Satz des zweiten Teils (nach der 
Repriſe) wendet ſich zunächſt zur Haupttonart zurück, macht aber im 
vierten Takt einen Halbſchluß zur Parallele, in welcher der Nachſatz 
ſchließt; der vierte Satz tritt ſofort zur Haupttonart zurück und bleibt 
ihr treu. Dieſes reiche und doch durchaus aller normalen Formgebung 
eigene harmoniſche Leben wahren ſämtliche kanoniſche Variationen bis 
auf geringfügige Modifikationen (teils Vereinfachungen, teils Bereiche— 
rungen der ihre Stelle behaltenden Kadenzen, zum Teil auch nur kleine 
Verſchiebungen einzelner Harmoniewirkungen). Die erſte Kanon: 
variation (im Einklang) ſetzt an die Stelle des / Taktes den ¼8 
Takt, ſtreift alſo (wie bereits die vorausgehende nicht kanoniſche 
aber mit ihrer engen Imitation bereits die ſtrenge kontrapunktiſche 
Behandlung vorbereitende Nro. 2 im Takt) den Sarabanden— 
charakter ab: 


251. Var. 3 (im Einklang). 


Die Variierung der Melodielinie iſt hier bereits eine ſehr freie 
und zwar nicht aus Not, ſondern aus freier Wahl. Nichts hätte im 
Wege geſtanden, ſogar mit Beibehaltung von Bachs ergänzender Baß— 
ſtimme die Melodie notengetreu zu umſchreiben, z. B.: 
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Die kleine Steigerung, welche der Anfang der Melodie mit der 
Terz ſtatt mit dem Grundton bedeutet, iſt offenbar künſtleriſche Ab- 
ſicht (auch ſchon in Var. 2); an die Stelle der Wiederholung von 
Takt 1—2 in der tieferen Oktave als Takt 3—4 tritt damit für 
die führende Stimme die Möglichkeit ſtufenweiſen Weitergehens (An⸗ 
fangsnoten der erſten vier Takte: ha g fis, das fis aber mit Vor⸗ 
halt in die höhere Oktave verlegt). Offenbar geht der Komponiſt 
mit ſolchen leichten Abänderungen einer ſonſt unausbleiblichen Mono⸗ 
tonie aus dem Wege. Es iſt ſehr belehrend, zu vergleichen, wie Bach 
gerade die Anfänge der verſchiedenen Variationen wechſelnd getreuer 
und freier anlegt, ſo daß die Originalgeſtalt des Themas nur von 
Zeit zu Zeit wieder in Erinnerung gebracht wird. Sehr zu beachten 
iſt auch bei der Vergleichung von Fig. 251 mit 250, wie das Zu⸗ 
ſammenwirken der beiden kanoniſchen Stimmen im Nach⸗ 
ſatz doch ſogar die originale Tonlage des Themas faſt getreu repro- 
duziert. Dieſer Möglichkeit, die getreue Wiedergabe des Themas nicht 
ſowohl in jeder einzelnen der beiden kanoniſch geführten Stimmen, 
als vielmehr in ihrem Zuſammenwirken zu ſuchen, iſt ganz beſon⸗ 
deres Gewicht beizulegen. Der Anfang der zweiten Kanonvariation 
Bachs iſt dafür ein ſehr ſchönes noch frappanteres Beiſpiel. Dieſer 
Kanon in der Sekunde im Abſtand nur eines Taktes / ſchiebt 
wechſelnd der vorangehenden und der imitierenden Stimme die 
Hauptnoten des Themas zu: 


253. Var. 6 (in der Sekunde). 
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Hier wird dabei ſogar die Wiederholung von Takt 1—2 in der 
tieferen Oktave annähernd wiedergegeben (die ganz getreue Wiedergabe 
wäre nicht beſſer); der Nachſatz aber tritt nicht wieder hinauf, ſondern 
ſetzt die abwärtsſchreitende Tendenz fort. Beſondere Beachtung be— 
anſprucht hier die geiſtvolle Durchführung der Ligierung (wechſelnd 
Sekunden und Septimen !). Die Harmoniebewegung iſt auch hier wieder 
ſehr ſtreng gewahrt, nur im Nachſatz etwas vereinfacht (T 8 P T 
ſtatt T D Tp 8 PD J); das (etwas ſpätere) Eintreten der Sp ſtatt 
der h im 4. Takt iſt kaum eine Abweichung zu nennen. Die 
Fortſetzung gerade dieſer Variation ſei aufmerkſamem Studium em⸗ 
pfohlen; dieſelbe zeigt noch mehrmals ein Eintreten der jh für die 
S bezw. Sp, was natürlich eine etwas lebhaftere Färbung giebt, 
übrigens aber eine dem Schüler längſt aus der Harmonielehre ge— 
läufige Subſtitution iſt. Wiederholtes Kreuzen der Stimmen beſonders 
im 2. und 4. Satze ſtellt trotz weitausgreifender Bewegung der Einzel⸗ 
ſtimmen mehrmals ſtufenweiſes Fortſchreiten der Haupttöne mit Ber: 
teilung an die beiden Stimmen her, auch einmal in der Form der 
Ueberſtülpung (S. 38): a 


Ich laſſe nun die erſten Sätze der ſieben anderen Kanon— 
Variationen der Reihe nach hier folgen: 


255. a) Var. 9 (in der Unterterz). — — — — 
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b) Var. 12 (in der Umkehrung mit Konſervierung der Terz). 
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d) f) Var. 18 (in der Sexte). 
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Hier fällt beſonders d) der Kanon in der Sexte (Variation 18) 
durch die Gedrängtheit der Imitation auf, eine echte „Fuga sub 
minimam“ alter Art, fortgeſetzt mit Ligaturen. Vergleicht man ſie 
mit dem Thema, ſo ergiebt ſich, daß von deſſen Melodieführung frei— 
lich nicht mehr viel übrig geblieben iſt; nicht nur die erſten 8 Takte, 
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ſondern die ganze Variation iſt bei näherer Betrachtung eine leichte Aus⸗ 
zierung einer im ganzen Taktnoten einhergehenden Melodie in Sexten 
(vergl. 255 d). Nichtsdeſtoweniger iſt das Thema noch durchfühlbar, 
freilich in ſehr vereinfachter Geſtalt. Von der Möglichkeit, die Form der 
Nachahmung zu wechſeln, machen No. 12, 24 und 27 Gebrauch; alle drei 
wenden aber nur im zweiten Teil die einfache Rollenvertauſchung 
von führender und imitierender Stimme an, und be 
halten ſowohl das Intervall der Nachahmung als auch den Zeitabſtand 
derſelben bei. Ich habe bereits betont, daß ſolche Beſchränkung nicht 
geboten iſt, daß vielmehr der Komponiſt, wenn er nicht wie hier Bach 
ſozuſagen ein Penſum abſolvieren und Kanons in ganz beſtimmten 
Abſtänden der Reihe nach vorführen will, vollkommen freie Hand hat, 
aus einer Art des Kanons in eine andere überzuſpringen, nicht nur 
z. B. aus dem Kanon in der Terz in den in der Sekunde oder aus 
dem mit einem Takt Zeitabſtand in den mit nur einem halben Takt 
Abſtand, ſondern auch in irgend eine Form des Kanons in der Um— 
kehrung. Durch das Freihalten ſolcher Möglichkeiten kann in viel 
höherem Grade die künſtleriſche Phantaſie wirklich produzierend ein— 
greifen, als wenn ein einmal gewählter Modus unweigerlich durchweg 
feſtgehalten werden ſoll. Ohne produktive Phantaſie iſt zwar auch da 
nicht durchzukommen, wenigſtens nicht in erquicklicher Weiſe; es liegt 
aber gerade in dem Freigeben des Wechſels der Form des Kanons 
ein auch für die frei imitierende Schreibweiſe gute Früchte verheißen— 
des Moment. Mag man den Kanon noch ſo hoch ſchätzen, an die 
ganz freie aber mit kontrapunktiſchem Geiſte durchtränkte imitierende 
Schreibweiſe reicht er mit ſeinem Werte nicht heran. 

Wenn auch der Schüler bereits in den Kontrapunkt⸗Schularbeiten 
ſich Erfahrung und Routine in der Ueberwindung der eigenartigen 
Hemmniſſe erworben hat, welche der praktiſchen Ausführung eines 
Kanons in beſtimmtem Abſtande entgegenſtehen, ſo will ich doch 
wenigſtens an einem ganz kurzen Beiſpiele auch hier andeuten, welcher 
Art die Manipulationen ſind, mit denen man da operieren muß. Sieht 
meine Darſtellung in dieſem Falle etwas trocken und handwerksmäßig 
aus, ſo iſt aber nicht zu vergeſſen, daß ein großer Teil deſſen, was 
ich hier dem Papier als niedergeſchriebene Notierung anzuvertrauen 
gezwungen bin, um mich überhaupt verſtändlich zu machen, ſich ohne 
Notierung in der Phantaſie abſpielt, jo daß im praktiſchen Falle jo- 


gleich der erſte Verſuch der Fixierung die ſchlimmſten Ecken ſchon 


abgeſchliffen haben wird. Nehmen wir z. B. an, das Thema der 
Goldbergſchen Variationen ſollte auch als Kanon in der Gegenbewegung 
mit Konſervierung der Quinte der Tonart ausgeführt werden, alſo 
nach dem Umkehrungsſchema: 
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Wählen wir für einen erſten Kombinationsverſuch als Zeit⸗ 
abſtand für die Nachahmung einen Takt und als Taktart /, jo ge 
ſtaltet ſich das Urbild des Kanons, wenn wir die Verzierungen des 
Themas abſtreifen, mit allen Unmöglichkeiten und Problemen zunächſt 
etwa jo (von der Oktavverſetzung der erſten zwei Takte ſehe ich ab, 
da dieſelbe dem Umkehrungskanon Extraſchwierigkeiten macht und ent⸗ 
weder zu ſtarken Kreuzungen oder großen Entfernungen zwingt): 
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Die Hinderniffe find, wie leicht zu ſehen, gar nicht jo arg; doch 
iſt freilich mancherlei der Verbeſſerung bedürftig. Schon das doppelte 
a im zweiten, beſonders aber bei ſeiner Wiederkehr im vierten Takte 
(Parallelbewegung in die verdoppelte Quinte der Dominante bei 
Harmoniewechſel) iſt häßlich; die ſtörendſten Ergebniſſe ſind aber die 
Sekunden in den letzten drei Takten. Das erſte und wichtigſte Mittel 
zur Bekämpfung ſchlechter Klangwirkungen iſt die Herſtellung von 
Sekund-⸗Anſchlüſſen, wo ſolche fehlen, da glatt anſchließende Töne 
je nach Befund willig als Durchgänge (leichte oder auch ſchwere) oder 
als Vorſchläge (Appoggiaturen) aufgefaßt werden; ein zweites hoch— 
wichtiges Mittel iſt, beſonders wo Sekundanſchlüſſe vorliegen, die 
Ueberbindung (Ligatur, Punktierung, Synkopierung); auch die 
Einſchaltung einer Pauſe hilft oft über eine ſchlimme Stelle 
hinweg. Selbſtverſtändlich muß aber, was in der einen Stimme zur 
Ausfeilung gebeſſert wird, in die andere ſtreng übertragen werden. 
Der Anfang kann in Ordnung gebracht werden, wenn ein Viertel h 
vorausgeſchickt wird und g und a Achtel werden; dadurch wird nicht 
nur das doppelte a beſeitigt, ſondern auch die obzwar leicht durch— 
gehende große Septime g fis. Auch die leere Quinte (g) d im 5. Takt 
kann durch h erſetzt werden, welches für die Unterſtimme im 6. Takt 
zum f oder fis wird. Für den Reſt muß hauptſächlich die Herſtellung 
von Sekundanſchlüſſen helfen. Vor allen Dingen muß die Dominant⸗ 
wirkung im vorletzten Takte erzwungen werden. Das alles iſt erzielt 
durch eine Ausgeſtaltung wie dieſe, die zwar nicht gerade den Stempel 
0 Erfindung trägt, aber immerhin eine Löſung der Aufgabe 
vorſtellt: 


Der Kanon als Variation. &- 347 


5 a | 
D 
— — — 
3 
— 15 — 5 
— — 
8 a 15 42 At 


Durch reichlichere Einführung von Pauſen nach Art des mittel- 
alterlichen Hoquet kann aber dieſe Löſung zu einer das Thema an 
die beiden Stimmen verteilenden mit Leichtigkeit umgeſtaltet werden 
und zwar nun auch mit Berückſichtigung der Oktavwiederholung der 
erſten Takte: 
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Legen wir eine ähnliche einfache Form des Themas im geraden 
Takt einem Umkehrungskanon mit Konſervierung des Grundtons mit 
2 Viertel Abſtand zu Grunde, alſo etwa dieſe (in der Mollvariante): 
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jo find die Schwierigkeiten nun ſcheinbar größer (wiederum beſonders 
in den letzten Takten). Es bedarf nur der Herſtellung glatter An⸗ 
ſchlüſſe und einiger Appoggiaturen, welche in der Nachahmung zu 
Hauptnoten werden, um auch dieſe Aufgabe glatt zu erledigen: 


Mit derſelben Leichtigkeit find alle anderen Kanonformen in be- 
liebigem Abſtande durchführbar, beſonders wenn man etwaige ſich dar⸗ 
bietende Gelegenheiten, das Thema an die beiden Stimmen zu ver⸗ 
teilen, benützt, was immer eine weſentliche Erleichterung der Arbeit 
gewährt. Es ſei aber nochmals nachdrücklichſt auch auf die nicht 
ſtreng kanoniſchen aber imitierend geſetzten anderen Nummern der Gold⸗ 
bergſchen Variationen hingewieſen; das ganze Werk iſt in höchſtem 
Grade inſtruktiv und anregend. 

Von den Kanons in Bachs Muſikaliſchem Opfer gehört eigentlich 
keiner an dieſe Stelle. Die dreiſtimmige Fuga canonica iſt eine 
richtige Fuge, in welcher aber die beiden Oberſtimmen fo eingerichtet 
ſind, daß ſie einen ſtrengen Kanon in der Oberquinte bilden; Bach 
notiert ſie deshalb nur zweiſtimmig mit Einſatzzeichen für die dritte 
(obere) Stimme. Daß im Anfang eine kontrapunktierende Baßſtimme 
mitgeht, widerſpricht ja eigentlich den Regeln der Fugenarbeit; da⸗ 
durch, daß zum Schluß der Baß das Thema nimmt, während die 
Oberſtimme den letzten Kontrapunkt der Mittelſtimme zu demſelben 
nachahmt (wodurch ſich ein Beiſpiel der Anwendung des ſtrengen 
Kontrapunkts in der Duodezime ergiebt), legitimiert ſich derſelbe wenig⸗ 
ſtens nachträglich als gleichberechtigter Faktor. Von den acht kleinen 
Kanons, welche No. 3 des Werks bilden, führen nur der zweite, 
dritte und vierte das Thema ſelbſt kanoniſch und zwar der zweite 
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als „Spiegelkanon“ mit zwei Takten Abſtand zwiſchen Alt und Baß, 
der dritte als Quadrupelkanon mit 7 Takten Abſtand in viererlei 
Oktavlagen (für Streichquartett, beginnend mit G, g, g' und g), 
der vierte als „Krebskanon“ zwiſchen Diskant und Tenor. Dieſelben 
ſind alſo nicht eigentlich Variationen des Cantus firmus, ſondern 
haben eine beträchtlich größere Länge als derſelbe; der vierfache Kanon 
bringt das Thema ſogar während der Dauer der Notierung viermal 
komplett. Der Spiegelkanon, der noch am eheſten eine Art Variation 
vorſtellt, ſieht in der Löſung jo aus: 


262. J. S. Bach, Muſikal. Opfer, Nr. 3 Il. 
u 
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Die übrigen Nummern aber (1., 5., 6., 7., 8.) find vielmehr 
Kanons zu einem Cantus firmus, den allerdings No. 7 und 8 ſtark 
verbrämen, aber nicht zufolge des Zwangs der kanoniſchen Technik. 

Wiederum eine ganz andere Bewandtnis hat es mit den Kanons 
der „Kunſt der Fuge“. Wie ich in meinen Analyſen des Werks aus— 
führlich nachgewieſen (Katechismus der Fugenkompoſition III), ſind 
dieſelben (No. 14—17 meiner Ausgabe) ſämtlich fugenartig gearbeitet, 
d. h. ſie kommen immer wieder auf das Hauptthema des ganzen 
Werks in einer ſpeziell dem betreffenden Kanon eigenen Verkleidung 
zurück, führen aber überall da, wo die imitierende Stimme nur mehr 
einen Kontrapunkt zu dem eigentlichen Gegenſatze desſelben nachzuahmen 
hat, eine ſtärker veränderte, ſchwer erkennbare Verkleidung des Themas 
ein. Inſofern iſt ein ſolcher Kanon eine ganze Kollektion verſchiedener 
Variierungen des Themas, ſo beſonders Nr. 17, der Kanon in 
der Umkehrung und Verlängerung, deſſen Oberſtimme die folgenden 
Einkleidungen des Hauptthemas (Fig. 89 c) nach einander bringt, welche 
die Unterſtimme in der Umkehrung und Verlängerung nachahmt (der 
zweite Teil wiederholt dann wie in den übrigen Nummern das Ganze 
mit vertauſchten Rollen der beiden Stimmen): 
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Wahrſcheinlich verbergen ſich in den ſcheinbar freien Führungen 
ſogar einige weitere, noch ſchwerer erkennbare Verkleidungen des 
Themas. 

Bei der Seltenheit von Beiſpielen ſtreng kanoniſcher Variationen 
ſei mir geſtattet, auch noch zwei Bruchſtücke eines Doppelkanons eigener 
Kompoſition einzufügen, die der ſechſten meiner Quartettvariationen 
über ein Thema von Beethoven (Bagatelle op. 119, XI) ent- 
nommen ſind: 
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Die beiden Kanons (1. und 2. Violine, Cello und Bratſche) 
ſind gleicher Art, nämlich Umkehrungskanons mit Konſervierung der 
Septime der Tonart. Wie leicht zu erkennen, habe ich von dem Er⸗ 
leichterungsmittel wechſelnden Pauſierens der Stimmen gelegentlich 
Gebrauch gemacht. Solches Pauſieren hat aber auch ſeinen poſitiven 
Wert, da es den Satz durchſichtig erhält und die imitierten Motive 
deutlich heraustreten läßt. Auch die direkt vorausgehende Variation 
iſt kanoniſch zwiſchen 1. und 2. Violine, aber durch fortgeſetzten Wechſel 
der Stimmen ſehr leicht geartet ſowohl im Charakter als auch bezüg— 
lich der Feſſeln für die Arbeit; der Kanon ſpringt im zweiten Teil 
aus der Oktave in die None um. Ein paar Takte des zweiten Teils 
mögen hier ſtehen: | 


Zu den Variationenkanons muß auch No. 5 der Bachſchen 
Kanoniſchen Veränderungen über das Weihnachtslied „Vom Himmel 
hoch da komm ich her“ (für Orgel) gezählt werden (die anderen 
Nummern gehen unſern nächſten Paragraphen an), welche denſelben 
Choral zuſammenhängend in viererlei Formen des Umkehrungskanons 
bringt. Bachs Beiſchriften „alla Sexta“, „alla Terza“, „alla 
Secunda“ und „alla Nona“ find natürlich in der bekannten Weiſe 
im Anſchluß an die herkömmliche Lehre irrig und nichtsſagend. In 
Wirklichkeit haben wir darin vor uns zwei Formen des Umkehrungs— 

1 23 
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kanons mit Konfervierung der Sekunde der Tonart („alla Sexta“ und 
„alla Terza“) und zwei desgleichen mit Konſervierung der Quarte 
der Tonart („alla Secunda“ und „alla Nona“); in beiden Paaren 
iſt die zweite Form nur eine Art Umkehrung der erſten. Es iſt eine 
leicht zu machende Beobachtung, deren reſtloſe Erklärung aber ſchwer 
iſt, daß Kanons, deren imitierende Stimme die Umkehrung der voran⸗ 
gehenden iſt, die Rollenvertauſchung zulaſſen, daß die eigentlich nach: 
folgende Stimme vorangeht. Bachs Arbeit mag das des näheren be- 
legen; die Erfahrung iſt aber eine allgemeine, die ſich mir hunderte 
von Malen beim Improviſieren von Kanons beim Muſikdiktat ergeben 
hat. Natürlich iſt es ein exzeptioneller Fall, daß eine Choralmelodie ſo 
willig kanoniſche Führung im Abſtande eines Taktes eingeht, ohne 
ſtärkere Nachhilfe durch die oben angedeuteten Mittel zu benötigen. 
Sie iſt denn auch die einzige, die wir in ſolcher Bearbeitung von 
Bach haben. Um Raum zu ſparen, laſſe ich die freien Stimmen weg. 
Bach hat für die erſte und zweite Form einen in Achteln gehenden 
Baß, für die dritte und vierte eine in Sechzehnteln laufende Ober- 
ſtimme und noch obendrein eine gelegentlich ergänzend eingreifende 
vierte Stimme (Alt) zugeſetzt; die kurze Coda über dem tiefen Schluß-C 
entwickelt ſogar fünf Manualſtimmen, die ſämtlich Motive des Chorals 
in allerlei Menſur (in Vierteln, Achteln und Sechzehnteln) zu einer 
hübſchen Engführung ineinander ſchachteln. Die vier Kanons ſind: 
266. 
a) mit Konſervierung der Sekunde (d). 
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NB. gedehnt (3 Takte ſtatt 2e) 


N 3 


vertauſchten Rollen). 


f 


356 38 XII Der Kanon. 8 


Die Dehnungen ſind nur im 1. und 2. Kanon nötig; im 3. 
und 4. ſind ſie nur der Konſequenz wegen ebenfalls gemacht. 
| Drei ſchöne Beiſpiele kanoniſcher Führung von Choralmelodien 
durch zwei Stimmen in engem Abſtande mit frei (doch imitatoriſch) 
kontrapunktierenden drei weiteren Stimmen enthalten Haslers „Palmen 
und chriſtliche Geſänge“ (1607), nämlich Nr. 13 „Wir glauben all 
an einen Gott“ 3. Teil, Nr. 29 „Ach Gott vom Himmel ſieh darein“ 
7. Teil und Nr. 40 „Aus tiefer Not“ 6. Teil. Das ganze Werk iſt 
a cappella für Singſtimmen geſchrieben und mit Ausnahme der drei 
Kanons nur vierſtimmig. Der Anfang von Nr. 29 mag hier Platz 
finden: Mes | 
267. H. L. Hasler, „Ach Gott vom Himmel ſieh darein“, 7. Teil (1607). 
e. Dur) 
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Wir ſtellen nun zur Nutzbarmachung der Ergebniſſe unſerer letzten 
Betrachtungen die | | 54 


Pierundzwanzigſte Aufgabe, 


die Ausarbeitung kanoniſcher Variationen. Die Löſung dieſer 
Aufgabe kann in der nachträglichen Einſtellung ſolcher Variationen 
in die Löſungen der fünften Aufgabe (Bd. 1, S. 169) beſtehen; natürlich 
ſteht aber nichts im Wege, ein ganz neues Variationenwerk, etwa nach 
dem Muſter der Goldbergſchen Variationen, ganz oder überwiegend auf 
kanoniſche Bearbeitung anzulegen. Doch ſei für die Anlage nicht ein 
ſchematiſches Verfahren empfohlen, das die einzelnen Abſtände (Ein⸗ 
klang, Sekunde, Terz ꝛc.) und ſonſtige Kombinationen (Umkehrung, 
Verlängerung) in vorher bedachter Reihenfolge abſolviert; vielmehr gelte 
wieder als oberſtes Prinzip die Kontraſtierung der einzelnen Nummern, 
alſo ihre zielbewußte Anordnung nach dem Charakter, ſo daß nicht die 
Gefahr der Monotonie durch direkte Folge einer Reihe von Nummern 
ähnlicher Faktur entſteht. Selbſtverſtändlich ſind alle Mittel der Kon⸗ 
traſtierung hier freigegeben, alſo auch Verſchiedenheit der Taktart, des 
Tempos und der Tonart. | 


§ 3. Der Kanon mit Cantus firmus. 


Einer ganz anderen Aufgabe ſteht der Komponiſt gegenüber, 
wenn der Kanon nicht ſelbſt den Inhalt eines Themas wiedergeben 
ſoll, ſondern vielmehr als Form der Begleitung eines durch eine be— 
ſondere Stimme vorgetragenen Themas (Cantus firmus) auftritt. 
Gewöhnlich geht ein ſolcher Cantus firmus in gleichen längeren Noten 
einher, ſo beſonders wenn es ſich um kanoniſche Begleitung eines 
Chorals handelt. Dabei iſt der Zwang, den harmoniſchen Sinn 
des Chorals zu wahren, kein abſoluter. Im Gegenteil, man hat ſich 
gewöhnt, in der mannigfachen harmoniſchen Deutung der durch den 
Gang in langen gleichen Noten genügend gefeſtigten Choralmelodie 
einen beſonderen Reiz zu finden und beſonders die einzelnen Zeilen: 
ſchlüſſe zu Modulationen in verſchiedene Tonarten zu benutzen. Da 
für die motiviſche Geſtaltung eines Kanons zum Choral zunächſt keinerlei 
Vorausbeſtimmung exiſtiert, ſo hat die Phantaſie völlig freie Bahn, 
nur muß ſie die Töne des Cantus reſpektieren und bedeutſam heraus⸗ 
treten laſſen. Eine Gefahr, daß der Cantus firmus durch den Kanon 
erdrückt würde, iſt im allgemeinen nicht anzunehmen, eben wegen ſeiner 
langen Noten. Schreibt man für Orgel, ſo wird man allerdings gut 
thun, den Cantus firmus auf ein beſonderes Klavier (bezw. ins 
Pedal) zu verweiſen, oder ihn ſo zu iſolieren, daß nicht die kanoniſchen 
Stimmen ſeine Töne zu häufig durchlaufen. Auf dem Klavier iſt auch 
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dieſe Vorſicht nicht nötig, da die Töne des Chorals durch verſtärkten 
Anſchlag jederzeit genügend herausgehoben werden können. Schreibt 
man für ein Enſemble von Inſtrumenten oder für Singſtimmen, ſo 
verſteht es ſich von ſelbſt, daß der Cantus firmus einer beſonderen 
Stimme zufällt. Auch ſei die Möglichkeit nicht überſehen, den Choral⸗ 
kanon für eine Singſtimme (Choral) mit Inſtrumentalbegleitung (Kanon) 
zu beſtimmen. 

Für den Kanon zu einem als Cantus in ſchlichten Werten 
gehenden Kirchenliede iſt das obengenannte Werk Bachs (über „Vom 
Himmel hoch“) der ſchönſte Beleg, ein förmliches Lehrbuch. Wenn 
dasſelbe auch bei weitem nicht alle Möglichkeiten erſchöpft (wovon ja 
angeſichts der unerſchöpflichen Fülle der verſchiedenen Arten von Kanons 
keine Rede ſein kann), ſo giebt es doch eine Anzahl Spezimina, nach 
Analogie von denen andere leicht entworfen werden können. Alle vier 
Nummern (die fünfte [letzte] iſt die in Fig. 266 im Auszug notierte) 
ſchicken der erſten Choralzeile einige Takte Kanon voraus, ſodaß der 
Eintritt des Cantus firmus als etwas neu hinzukommendes eine ſtarke 
Wirkung macht. Nr. 1 und 2 ſind nur dreiſtimmig, legen den Cantus 
firmus ins Pedal (als Baß) und disponieren für die kanoniſch ges 
führten beiden Oberſtimmen zwei Klaviere, ſind alſo reine Trios. 
Nr. 3 und 4 ſind vierſtimmig und führen eine frei ergänzende Mittel⸗ 
ſtimme (Alt) ein. Nr. 3 giebt den Cantus firmus dem Sopran und 
verlegt die ergänzende Altſtimme mit ihm auf dasſelbe Klavier; Nr. 4 
giebt den Cantus dem Pedal (Baß) und geſellt die freie Stimme der 
tieferen der beiden kanoniſch geführten (linke Hand). In Nr. 2 und 3 
deutet der Anfang des Kanons (in kürzeren Werten) den Anfang der 
Choralmelodie an; in Nr. 1 und 4 iſt eine ſolche Beziehung nicht 
nachweisbar. So nahe es gewiß liegt, auch die Motive des Kanons 
aus dem Choral abzuleiten, ſo liegt doch andererſeits zweifellos ein 
beſonderer Wert darin, daß die den Cantus firmus umrankenden 
Stimmen ein ſelbſtändiges Leben entwickeln und ihre beſondere 
Phyſiognomie haben. Jedenfalls hat im letzteren Falle die Phantaſie 
mehr freies Spiel; das Anpaſſen des Inhalts des Kanons an das 
Anfangsmotiv jeder neuen Choralzeile giebt der Arbeit etwas an die 
alte Praxis des Ricercar im 16. Jahrhundert erinnerndes und be— 
deutet auf alle Fälle eine ſtärkere Mechaniſierung der Arbeit. Alſo 
beſtimmte Vorſchriften giebt es da nicht; die Wahl der einen oder der 
anderen Manier ergiebt aber natürlich verſchiedene Typen der Choral- 
variationen. Von den vier Kanons Bachs zum Choral iſt der erſte 
ein Kanon in der Unteroktave im Abſtande eines Takts /, der zweite 
ein Kanon in der Unterquinte im Abſtande eines halben Takts */,, 
der dritte ein Kanon in der Oberſeptime mit gleichem Abſtande, der 
vierte ein Kanon in der Unteroktave in der Verlängerung (Viertel 
ſtatt Achtel) mit gleichzeitigem Beginn beider Stimmen (nur ein Achtel 
Auftakt in der erſten Stimme). Natürlich müſſen wir uns auch hier 


+8 Der Kanon mit Cantus firmus. + 359 


wieder mit ein paar kurzen Bruchſtücken begnügen, die aber ausreichen, 
einen Begriff von der Anlage zu geben. Die Unterbrechungen zwiſchen 
den einzelnen Choralzeilen des Cantus firmus betragen in den erſten 
drei Nummern nicht mehr als 1—2 Takte, in Nr. 4 aber ſechs, ja 
ſieben Takte. Auch hierfür giebt es beſtimmte Normen nicht; doch iſt 
es jedenfalls zu empfehlen, durch zeitweiliges Verſtummen des Cantus 
firmus dem Kanon erhöhtes Intereſſe zu verleihen und auch die 
Wirkung der Wiedereinſätze des Cantus firmus aufzufriſchen. Hier 
ſind die vier Anfänge (bis zu Ende der erſten Choralzeile): 


68. 
a) (i. d. Oktave) 2 Klaviere mit Pedal. 
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b) (i. d. Unterquinte) 2 Klaviere mit Pedal. 


— 
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c) (in der Septime.) 
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d) (in der Oktave augmentiert.) E 
1 


(freie Stimme) 
(Seguente) 


Natürlich find Arbeiten dieſer Art nicht auf den Choral ange» 
wieſen; vielmehr kann als Cantus firmus ebenſogut jedes Volkslied 
oder ein beliebiges kerniges ſelbſterfundenes Thema genommen werden. 
Es iſt alſo auch nicht ausgeſchloſſen, daß ein Variationenwerk neben 
Kanons, die durch die imitierenden Stimmen das Thema ſelbſt reprä— 
ſentieren, auch ſolche ſtellt, in denen eine Stimme das Thema getreu 
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oder vereinfacht vorträgt und ein paar andere zu demſelben einen Kanon 
irgend welcher Art bilden. Z. B. würde ein Kanon in der Umkehrung 
mit Konſervierung der Terz im Abſtand eines Takts zu dem getreu 
als Cantus firmus vorgetragenen Thema der Goldbergſchen Variationen 
ſo anheben können: 


Auch mögen zwei der kurzen Kanons ohne Ende hier Platz 
finden, welche Bach in „Muſikaliſche Opfer“ zu dem ihm von Friedrich 
dem Großen gegebenen Thema ſchrieb, nämlich der 1. und 7. der als 
Nr. 3 des Werks zuſammengeſtellten Canones diversi, ein Kanon 
in der Unter⸗Doppeloktave zwiſchen Violine oder Flöte und Cello, zu 
dem die Bratſche das Thema des Königs vorträgt (Nr. I), und ein 
Kanon in der Umkehrung mit Konſervierung der Terz und in der 
Verlängerung zwiſchen Cello und Violine (Flöte), zu dem die Bratſche 
das reicher verzierte Thema als Cantus firmus ſpielt (Nr. VID: 
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270. a) (Nr. I.) 
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BEN 8 in infinitum. 
. Dal Seqno in infinitum 


Wir ſtellen nun dem Schäler die 


Jünfundzwanzigſte Aufgabe, 


die Ausarbeitung einiger Choralkanons. In dieſe Aufgabe mögen 
auch die im vorigen Paragraphen erörterten Formen mit einbezogen 
werden, in welchen nicht begleitende Stimmen einen Kanon bilden, 
ſondern der Cantus firmus ſelbſt der kanoniſchen Bearbeitung unter— 
zogen wird, ſodaß Gelegenheit iſt, der Löſung der Aufgabe größere 
Ausdehnung zu geben, ſie zu einem aus mehreren Nummern beſtehenden 
Werke zu geſtalten. Doch ſei die Anzahl der zuwege gebrachten Kanons 
der einen und der anderen Art freigeſtellt. 
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§ 4. Der frei erfundene Kanon. 


Zwiſchen Kanons, die ein Thema variieren oder einen Cantus 
firmus kontrapunktieren, und ſolchen, die außer der gewählten Form ſtrenger 
Imitation keine andere Feſſel zu tragen haben, iſt ein ſehr weiter 
Abſtand. Kanons ohne ſolches vorher feſtgelegte Programm gehören 
ſozuſagen kaum mehr dem Gebiete des eigentlichen Obbligo an, 
wenigſtens iſt ihre Kompoſition nicht ſchwerer und behinderter als die 
der Fuge. Erſt wenn mehr als zwei Stimmen kanoniſch geführt werden 
ſollen oder ausnahmsweiſe Komplikationen wie die Kontrapunktierung 
der Hauptſtimme durch ihre rückwärts geleſene Form (Krebskanon) das 
Folgende nicht nur vom Vorausgehenden, ſondern auch von einem 
weiter Folgenden abhängig machen, geht dieſe Freiheit der Bewegung 
wieder teilweiſe verloren. Es iſt nicht eben ſchwer, einige Geſichts— 
punkte aufzuſtellen, wie dieſe wachſende Einengung von der gewählten 
Form des Kanons abhängt. Sowohl beim Kanon als Variation als 
beim Kanon zu einem Cantus firmus machte es kaum einen nennens⸗ 
werten Unterſchied, ob die imitierende Stimme in größerem oder 
kleinerem Zeitabſtande folgte und ob ſie in dieſem oder jenem Intervall 
(Einklang, Sekunde, Terz ꝛc.) einſetzte oder irgend eine Form der Um⸗ 
kehrung und auch der Verlängerung oder Verkürzung annahm. Denn 
abgeſehen von den wenigen Fällen, wo ſich zufällig ergiebt, daß 
ein Thema gerade dieſe oder jene Form der kanoniſchen Führung von 
ſelbſt ohne Veränderung eingeht, ſtellen ſich eigentlich immer Konflikte 
der durch das Thema bezw. den Cantus firmus bedingten Entwicklung 
und der zur Pflicht gemachten Nachahmung eines frei gewählten Anfangs 
der Kontrapunktierung heraus. Dieſes ſchlimmſte Hemmnis der freien 
Phantaſiethätigkeit, das zu allerlei künſtlichen Ausputz mit zwingender 
Notwendigkeit hinleitet, fällt nun wenigſtens für die einfachſten Formen 
des frei erfundenen Kanons ganz weg. Aber ich habe auch bereits 
darauf hingewieſen, daß, was bei den bisher betrachteten Formen der 
kanoniſchen Schreibweiſe einerſeits als drückende Feſſel empfunden 
wurde, doch andererſeits eine ſicher führende Hand, eine kräftige Stütze 
iſt, die vor Form⸗ und Zielloſigkeit bewahrt. Beim Variationenkanon 
und beim Kanon zum Cantus firmus weiß der Komponiſt fortgeſetzt, 
was er will oder vielmehr, was er ſoll; beim ganz freien Kanon hat 
er für die Weiterſpinnung der Kompoſition keinen anderen beſtimmten 
Anhalt, als daß das, was er als Kontrapunkt des frei gewählten 
Anfangs erfunden hat, für die nächſte kleine Strecke Cantus firmus 
iſt, aber, worauf ſehr zu achten: unter Ausſchluß der Wiederkehr 
deſſen als Kontrapunkt, was dieſen neuen Cantus firmus 
entſtehen ließ. Nicht nur die notengetreue Wiederkehr iſt aus— 

eſchloſſen, ſondern auch die Identität des harmoniſchen Sinnes; andern— 
fals kommt der Kanon eben nicht von der Stelle, bleibt in ein paar 
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Wendungen unrettbar ſtecken und findet keinerlei Entwickelung, die auf 
Kunſtwert Anſpruch hat. Gerade der allerleichteſten Art des Kanons, 
dem in der Oktave mit längerem Zeitabſtand, droht dieſe Gefahr am 
meiſten und Anfänger in der Kanon-Kompoſition ſcheitern nur allzuleicht 
an dieſer Klippe. Als Beiſpiel diene Nr. 9 von Friedrich Kiels 
„15 Kanons im Kammerſtyl“ op. 1, deſſen erſte 12 Takte das traurige 
harmoniſche Ergebnis zeigen: 


DDT DIT DTD pi 


wobei noch dazu die Modulation zur Dominante zwiſchen Vorderſatz 
und Nachſatz als Sprung liegt; hätte Kiel im dritten Takte der Skala 
der Unterſtimme ein dis ſtatt d eingefügt, ſo wäre nicht nur dieſer 
Mangel beſeitigt, da derſelbe den A-dur-Akkord deutlich zur Sub- 
dominante geſtempelt hätte, ſondern auch der Kanon wäre dadurch 
getreuer geworden: 


271. 
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Hier läßt das ſtarke Ueberwiegen akkordiſcher Figuration im Thema 
ſelbſt für die Nachahmung kaum eine Veränderung des harmoniſchen 
Sinns zu, zumal die imitirende Stimme gerade da einſetzt, wo die 
vorausgehende wieder in die Tonika zurücktritt. Der Abſtand zweier 
Takte iſt hier nicht Erleichterung, ſondern ein Fallſtrick. Nichtsdefto- 
weniger wird man allgemein behaupten können, daß die kanoniſche 
Arbeit bei weitem zeitlichen Abſtande der Imitation leichter iſt als bei 
gedrängter Stimmenfolge. Schon darin, daß die vorangehende Stimme 
ſolange völlig unbehindert iſt und ſich beliebig entfalten kann bis die 
Folgeſtimme beginnt, liegt eine gewiſſe Garantie für reicheren Ausdrucks⸗ 
gehalt. Kanons im Abſtande nur einer Schlagzeit wie 255 d (Bach) 
ſind im allgemeinen ſtark auf Ligaturen angewieſen, da dieſelben 
freie Hand geben, eine harmoniſche Note durch eine diſſonante nach— 
zuahmen oder umgekehrt, alſo der Harmoniebewegung keine Schwierig- 
keiten bereiten. Doch fehlt es nicht an Belegen, daß auch bei engſter 
Stimmenfolge eine legere Faktur ohne ſolche Hilfsmittel möglich iſt. 
Z. B. bewegt ſich das Allegretto (Marcia giocoso) des erſten Satzes von 
S. Jadasſohns kanoniſcher Orcheſterſerenade op. 42 durchaus ungezwun⸗ 
gen, obgleich der Kanon (in der Oktave) nur ein Viertel Zeitabſtand zeigt: 


Das Trio dieſes Miniaturmarſches vergrößert den Abſtand der 
Nachahmung auf zwei Viertel und erzielt damit eine größere Ruhe 
ar 24 


370 A XIII. Der Kanon. 8 


und Beſchaulichkeit. Die Faktur iſt aber dieſelbe, d. h. durch 
Wechſeln der Motive zwiſchen den beiden Stimmen derart, daß auf die 
Endnote des einen allemal die Anfangsnote des andern trifft, iſt leichte 
Ueberſichtlichkeit und Flüſſigkeit und zugleich bequeme Erkennbarkeit der 
kanoniſchen Imitation erzielt: 


Beide Kanons werden übrigens durch freie harmoniſche Füllung 
(Streicher pizzicato) ergänzt und fundiert. Natürlich bedeutet es für 
die Faktur des Kanons einen ſehr erheblichen Unterſchied, ob die 
kanoniſch geführten Stimmen allein den ganzen Satz repräſentieren 
oder nicht; doch darf man von einem guten Kanon verlangen, daß er 
auch ohne Ergänzungsſtimme einen den Anforderungen des Kontra— 
punkts genügenden Satz repräſentiert und iſt daher ſeine erſte Anlage 
ohne Füllſtimme zu machen. Denn für den fachmänniſch gebildeten 
Hörer und vielleicht auch ſogar für den Laien ziehen die kanoniſchen 
Stimmen, wenn der Kanon gut gerät, derart die ſpezielle Aufmerkſamkeit 
auf ſich, daß ſie ſich doch von dem übrigen Satze ziemlich ſtark iſolieren 
und daher erwünſcht machen, daß ihr zweiſtimmiger (reſp. bei Doppelkanon 
dreiſtimmiger ꝛc.) Satz für ſich als ſolcher den Regeln genügt, ſodaß 
die Zuſatzſtimmen nur verdeutlichen und verſtärken, was doch der Kanon 
allein auch ſchon ſagt. Nur wo eine freie Stimme nicht bloß gelegent— 
liches Füllſel oder die Markierung der Harmoniegrundtöne bringt, ſon— 
dern durch ſelbſtändiges kontrapunktiſches Gebaren mittels konſequenter 
Durchführung einer Manier ſich als ebenbürtiger Genoſſe legitimiert, 
kann man von dieſer Forderung abſehen; aber man wird dann auch 
folgerichtig die freie Stimme nicht nachträglich zuſetzen, ſondern zugleich 
mit dem Kanon erfinden, alſo in Beiſpielen wie den folgenden aus 
A. A. Klengels „Canons et Fugues“: 


274. a) Andante cantabile. (Canone XVIII.) 
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Hier iſt bei a die dritte Stimme (Baß) eine laufende, die als 
ſolche ein intereſſantes kontrapunktiſches Element bildet; ihre Erfindung 
mit dem Kanon ergiebt ſich beſonders aus weiterhin mehrfach vor— 
kommenden Quartenparallelen der kanoniſchen Stimmen, welche der Baß 
zu Sextakkorden ergänzt (durch Unterterzen der mittleren, bezw. Unter⸗ 
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jerten der oberen Stimme). Bei b iſt die dritte Stimme eine in 
Achteln laufende Oberſtimme, die ſogar entſchieden für ſich Melodierung 
in Anſpruch nimmt und dem Kanon eine bloße Begleitrolle zuweiſt. 
Wir lernen an dem Beiſpiel ſomit eine ganz neue Spezies von Kanon 
kennen, zweifellos die inferiorſte von allen; denn in Kanon zu einem 
Choral als Cantus firmus und den verwandten, Beiſpiel 268 —270 
aufgezeigten Formen macht doch der Kanon zum mindeſten Anſpruch 
auf Beachtung koordiniert mit dem Thema. Hier hat der Komponiſt 
durch das wechſelnde Stillſtehen der beiden Stimmen des Kanons dafür 
geſorgt, daß er faſt nur wie eine einzige, in Vierteln gehende Stimme 
wirkt (nur ein paar gelegentliche Diſſonanzen lenken in höherem Grade 
die Aufmerkſamkeit auf feine Zweiſtimmigkeit). Bei c haben wir einen 
Doppelkanon vor uns mit einem regelrecht gehenden Baß alter Obſer⸗ 
vanz; die Aehnlichkeit mit dem Anfang von Pergoleſis Stabat Mater 
(Fig. 41) bedarf nicht des Hinweiſes. 

Aber nicht nur ein gehender, ſondern überhaupt ein energiſch 
und bedeutſam durchgeführter, nicht nur, wo es gerade fehlt, ergänzender 
Baß kann gleich für die Anlage des Kanons in Rechnung gezogen 
werden. Mit Unrecht nennt Kiel in Nr. 3 ſeiner Kammerkanons op. 1 
den Baß eine Füllſtimme; derſelbe iſt vielmehr eine wichtige Stütz⸗ 
ſtimme, die den ganzen Kanon trägt. Dieſe Nummer iſt übrigens im 
Gegenſatze zu der oben als warnendes Beiſpiel angeführten vorzüglich 
gelungen, entwickelt in vier achttaktigen Sätzen (mit 3 Takten Coda) ein 
reiches und durchaus normales modulatoriſches Weſen, wirkt aber be- 
ſonders dadurch überzeugend und natürlich, daß das Hauptmotiv immer 
wieder an metriſch korreſpondierender Stelle aufgenommen wird, 
auch der Anfangsſatz ſich ohne Zwang zunächſt mit verändertem Schluß 
wiederholt und auch vor der Coda getreu wieder einſtellt; der 
dritte Zwiſchenſatz iſt gleichfalls mit denſelben Motiven gearbeitet, 
iſt aber tonartlich unruhiger und meidet die Haupttonart — alles wie 
ſich's für eine regelrechte Liedform A :| B A gehört. Das ganze Stück 
ſpielt ſich friſch und flott ab, ſodaß man von irgend welchem Zwange 
des Kanons nichts ſpürt. Ich gebe hier wenigſtens die erſten acht 
Takte als Beleg, natürlich mit Zurechtſchiebung der falſch geſtellten 
Taktſtriche (das Tempo iſt entſchieden nicht Andante, ſondern 
Allegro): 

274. Andante (pid tosto Allegro). 
3 


(con Sve basse) 
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Die erſte Anforderung, die an einen frei erfundenen Kanon irgend 
welcher Art geſtellt werden muß, iſt alſo ſelbſtverſtändlich, daß derſelbe 
als Muſikſtück (ganz abgeſehen von ſeiner kanoniſchen Qualität) 
einwandfrei iſt und einen vernünftigen, den ſonſtigen äſthetiſchen 
Anforderungen an die Formgebung entſprechenden Verlauf nimmt, alſo 
thematiſche Hauptpartien (Gedanken) erkennen läßt, deren dialektiſche 
Behandlung (Fortſpinnung, Kontraſtierung, Zerlegung und Wieder— 
kehr) dem Ganzen den Charakter innerer Notwendigkeit verleiht, 
alſo motiviſche Konſequenz und Treue und dazu die aller Muſik un⸗ 
erläßliche Ordnung der Harmoniebewegung durch deutliche 
Ausprägung einer auch die ſtärkſten Ausweichungen beherrſchenden 
und ihnen einen Sinn gebenden Tonalität und endlich Abrundung 
des motiviſchen Aufbaues durch beſtimmt hervortretende Gliederung 
in Sätze (Perioden) und zwar alles dies als Erfüllung unweigerlicher Forde⸗ 
rungen des ſich dieſer natürlichen Ausdrucksmittel bedienenden Empfin⸗ 
dens. Ein Kanon, dem die eine oder die andere dieſer Eigenſchaften fehlt, 
iſt kein echtes Kunſtprodukt, ſondern das Ergebnis ſchematiſcher Arbeit 
nach handwerkmäßigen Regeln. Ganz jo, wie wir von einem Fugen⸗ 
thema und ſeiner Ausſpinnung zur Fuge Charakter, Stimmung, indi⸗ 
viduellen Ausdruck forderten, müſſen wir auch von einem Kanon in 
allererſter Linie einen ausgeſprochenen Empfindungsgehalt fordern. Er 
mag noch ſo künſtlich ſein, künſtleriſch, kunſtwürdig iſt er 
nicht, wenn er nicht ohne Kommentar deutlich ſprechender Aus- 
druck iſt. Nach dieſer ſchärferen Präziſierung der Anforderungen, 
die man an einen guten Kanon zu ſtellen hat, können wir mit mehr 
Sicherheit eine ungefähre Stufenfolge der Schwierigkeit der Arbeit für 
die verſchieden möglichen Arten frei erfundener Kanons aufſtellen. 

Am leichteſten zu arbeiten ſind da natürlich zweiſtimmige Kanons 
in der Oktave, bei denen die imitierende Stimme in längerem Ab⸗ 
ſtande folgt; liegt die zweite Stimme über der erſten, ſo iſt die Gefahr 
der Tautologie, des Hervortretens ſich wiederholender Motive, größer als 
wenn die imitierende Unterſtimme iſt und daher die Oberſtimme in 
der von der Fuge her uns bekannten Weiſe ihren eigenen Ausdruck 
weiter ſteigern kann. Mit der Verkürzung des Zeitabſtandes 
ſchrumpfen die Partikeln, welche in einem Zuge frei (unter den gegebenen 
Bedingungen) erfunden werden können, zu immer kleineren Dimenſionen 
ein. Verſuche wie der folgende 
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75. 
a) (2 Takte Abſtand.) 
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b) (1 Takt Abſtand.) 


e) (½ Takt Abſtand.) 
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lehren aber andererſeits, daß die kanoniſche Arbeit im engſten Abſtande 
dadurch nicht unweſentlich erleichtert wird, daß die Imitation in 
beſchränktem Maße gleich mit vorgeſtellt werden kann (ähnlic 
wie bei den für künſtliche Verſetzungen in der Dezime, Duodezime 2c. 
berechneten Kontrapunkten), ſodaß ſogar die Konzeption eine in höherem 
Grade zuſammenhängende werden kann, als bei weiterem Abſtande. 
Zweifellos iſt, daß die Imitation im Einklang oder der Oktave leichter 
von der Phantaſie glatt bewältigt wird, als die in anderen Abſtänden; die 
effektive melodiſche Identität iſt eben ſelbſtverſtändlich bequemer fort⸗ 
geſetzt zu kontrollieren als irgend eine Verſchiebung der Motive in der 
Skala. Bei der Improviſation oder dem ſchnellen Entwerfen von Kanons 
paſſiert bei allen anderen Formen leichter irgend ein Irrtum, ein Verſehen, 
das den Kanon in ein anderes Geleis bringt, zu einer andern Art des 
Kanons macht; das aber beweiſt, daß dieſe Verſchiebung um ein beſtimmtes 
Intervall eine Extrabelaſtung der Phantaſie bedeutet, mit der gerechnet 
werden muß. In noch höherem Grade wird dieſe Erſchwerung be— 
merkbar bei Umkehrungskanons, bei denen ſehr leicht irgendwo ein Inter⸗ 
vall verkehrter Richtung unterläuft, wodurch natürlich in der Regel 
ebenfalls die Form der Imitation gewechſelt wird. Bei den Kanons 
in der Verlängerung kommt als weitere Erſchwerung die Möglichkeit 
ungenauer Reproduktion des Rhythmiſchen hinzu, beſonders bei ſolchen 
Verlängerungsformen, welche die metriſche Qualität (Schwer und 
Leicht) nicht konſervieren (alſo z. B. bei Verlängerung der Werte 
auf das Doppelte bei ungerader Taktart). Andererſeits haben wir 
aber bereits bemerkt, daß alle Imitationen in anderen Intervallen als 
Einklang oder Oktave, alſo auch alle Umkehrungsformen die Fortſpinnung 
des Kanons dadurch erleichtern, daß ſie ganz von ſelbſt auf andere 
harmoniſche Verhältniſſe hinführen, ſodaß alſo für ſie die Gefahr des 

Steckenbleibens in ein oder zwei Harmonien nicht entſtehen kann. 
Man ſtellt gewöhnlich die Technik der Kompoſition eines frei er⸗ 
fundenen Kanons ſo dar, daß zunächſt das Stück bis zum Einſatz der 
zweiten Stimme frei erfunden und notiert und dann als Anfang der 
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imitierenden Stimme eingetragen wird, da ihm nun die Rolle eines Cantus 
firmus zufällt, gegen den die Weiterführung der erſten Stimme zu 
kontrapunktieren hat. Für Kanons in weitem Zeitabſtande (vier Takte 
und mehr) mag das allenfalls als normal gelten, da in ihnen der allein 
vorgetragene Anfang bereits einen muſikaliſchen Gedanken ziemlich breit 
ausführt. So z. B. in dem berühmten Kanonquartett im erſten Akt des 
Fidelio, wo der den Kanon beginnende Geſang Marcellinens eine volle 
achttaktige Periode beträgt: 


276. 
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engt das Herz mir ein; er liebt mich, es iſt 


nee messen 

ESS 8 Er nn 
ed f (3) 

ich mwer-de glück- lich, glück- lich fein. 


Das iſt eine für ſich vollkommen abgerundete und geſchloſſene Me⸗ 
lodie. Von einem eigentlichen Zwange der kanoniſchen Form für die 
Fortſetzung kann daher gar nicht die Rede ſein. Das Problem ſolcher 
Kanons iſt vielmehr durchaus nur dasjenige der Fuge mit Konſervierung 
mehrerer Gegenſätze, d. h. es handelt ſich darum, zunächſt einen Gegen— 
ſatz zu dieſem Thema zu ſchreiben, den die erſte Stimme vorträgt, während 
die zweite das Thema nimmt. Weiter ergiebt ſich wie in der Fuge 
die Notwendigkeit, zu zwei fertig vorliegenden Stimmen eine dritte und 
endlich zu dreien eine vierte zu ſchreiben. | 

Der dreiſtimmige Kanon Nr. 12 des erſten Bandes von A. A. 
Klengels „Canons et Fugues“ geht ſogar der realen Dreiſtimmigkeit 
überwiegend dadurch aus dem Wege, daß er die erſte Stimme für 
eine Reihe von Takten verſtummen läßt, ſobald die dritte einſetzt u. ſ. w., 


überhaupt im ganzen nach dem Schema aufbaut: 
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3 ſtimmig 
und zwar fortgeſetzt nach dem Muſter des Anfangs ſechstaktig, ſodaß 
von den 112 Takten des ganzen Stückes außer der freien Coda ins— 
geſamt nur 16 Takte dreiſtimmig find (außer den im Schema kennt— 
lichen Kombinationen noch zweimal zwei Takte, die dadurch entſtehen, 
daß das Melodiebruchſtück K achttaktig und nicht ſechstaktig iſt). Die 
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Imitationsformen find die der Unterquinte und Unterferte; es genügt 
hier, die erſte zweiſtimmige Kombination zu zeigen (b in der Ober⸗ 
ſtimme, a in der Mittelſtimme), da die Zweiſtimmigkeit faſt durchweg 
einen ähnlichen Gegenſatz der Bewegung in Sechzehnteln und der aus 
Vierteln und Achteln gemiſchten feſthält: 


erregte er eee eee 
2 — — 3 
2325. ee 
..... —T—T—————— erst ee] 
> wi 1 r ee 5 
IE hr Stimme 00 
ee ee abe. x 


Natürlich ſoll dieſe ſchematiſche Faktur nicht zur Nachahmung 
empfohlen werden; im Gegenteil, ich kann nicht umhin, trotz Moritz 
Hauptmanns warmer Empfehlung, Klengels Kanons und Fugen nur 
einen ſehr bedingungsweiſen Kunſtwert zuzuerkennen. Die lebendige 
Phantaſie hat an ihnen recht wenig Anteil, ihre Faktur iſt formell 
korrekt, aber ihr Inhalt trocken und ſchematiſch ſelbſt in den Nummern, 
denen wie dieſer der eigentliche kontrapunktiſche Geiſt mangelt. 

Ich meine alſo, man ſollte lieber nicht den Kanon mit weitem 
Zeitabſtande zum Ausgangspunkte der freien kanoniſchen Studien machen, 
da derſelbe zu wenig von dem ſpeziellen Zwange des eigentlichen Kanons 
hat, ſondern faſt nur gewöhnliche Kontrapunktarbeit bedingt und alsdann 
noch Gefahr läuft, in Fetzen zu zerbröckeln, die dem Umfange des ein⸗ 
ſtimmigen Anfangs entſprechen. Durch die Schularbeiten meines Lehrbuchs 
iſt ja das Haupthindernis einer anderen Ordnung der Reihenfolge der Ar— 
beiten beſeitigt und die Möglichkeit geſchaffen, von Arbeiten mit engſter 
Stimmfolge zu ſolchen mit weitem Zeitabſtand fortzuſchreiten, deren Klippen 
leichter umſchifft werden, wenn durch die anderen Arbeiten eine kräftige 
und normale Harmoniebewegung und Modulation nicht nur Bedürfnis 

geworden iſt, ſondern auch ſich als jederzeit erreichbar herausgeſtellt hat. 
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Durch ſolche Anlage wird ein Ergebnis erzielt, auf welches ich glaube 
großes Gewicht legen zu müſſen, nämlich daß der Begriff des eigentlich Ka⸗ 
noniſchen für das künſtleriſche Schaffen von Hauſe aus und fortgeſetzt den 
Sinn der Zwillingskonzeption erlangt. Die Arbeiten in Kanon 
als Variation erſcheinen dann rückblickend als eine Umformung der 
thematiſchen Ideen durch Spaltung in zwei zuſammenwirkende Faktoren 
und man wird vom Standpunkte ſolcher Erkenntnis die möglichſt getreue 
Reproduktion des Themas nicht ſowohl durch die Einzelſtimme als 
vielmehr durch die Verbindung der Stimmen als die eigentliche Auf— 
gabe des Kanons auffaſſen. Gerade für den ganz frei erfundenen 
Kanon aber muß es ſich der Komponiſt geradezu zur Pflicht machen, 
daß gleich die erſte Erfindung, der „Einfall“, das Keime 
motiv des Ganzen, bereits kanoniſch iſt. Daß das nur bei 
gedrängter Stimmenfolge möglich, wenigſtens nur bei gedrängter 
Stimmenfolge leicht iſt, leuchtet wohl ein. Auf dem Wege über ſolche 
Zwillingskonzeption wird man aber weiterhin auch zu einer Mög— 
lichkeit gelangen, der kanoniſchen Arbeit in weitem Zeitabſtande noch 
das Gepräge und den Kunſtwert eines wirklichen Kanons zu geben. 
Alſo mit anderen Worten: die Art von Kanon, welche auf den erſten 
Blick als die leichteſte erſcheint und auch dem allgemeinen Urteil als 
die leichteſte gilt, iſt eigentlich — im Hinblick auf das Endziel der 
Kompoſition eines wirklich lebenskräftigen und wertvollen Muſikſtücks 
in kanoniſcher Form — die ſchwerſte von allen, nämlich der Kanon 
in der Oktave im Abſtande von vier und mehr Takten. 

Als Beiſpiel ſolcher Zwillingserfindung kann Fig. 181 dienen 
(„Qui tollis“ aus Bachs H-moll-Meffe), das wenigſtens für längere 
Strecken ein ſtrenger Kanon iſt (vierſtimmig). Noch mehr iſt das 
„Et in unum Dominum“ der H-moll-Mefje ein echter „Cantus 
gemellus“ (Zwillingsmelodie), obgleich ſowohl das Intervall als der 
Zeitabſtand der Imitation mehrfach wechſeln, auch Rollenwechſel der 
Stimmen eintritt und ſogar einige ganz freie Führungen darin vor— 
kommen — inſofern eines der ſeltenen Beiſpiele für die von mir 
als möglich und einwandfrei empfohlene kanoniſche Schreibweiſe ohne 
ſchulmäßiges Zwangsprogramm! Gleich der Anfang ſetzt im zweiten 
Takt aus der Nachahmung im Einklang in diejenige in der Unter— 
quarte um (zweifellos an dieſer Stelle ſogar mit poetiſcher Abſicht). 
Die Begleitſtimmen laſſe ich weg: 
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Hier find die geklammerten Noten des Alt ganz frei, die Strecke 
zwiſchen den beiden Klammern nimmt den Kanon in der Unterquarte 
wieder auf. Aber in dem Moment, wo dieſe kleinen Freiheiten Platz 
greifen, nehmen gerade zwei Oboi d'amour die Reproduktion des 
Anfangs auf, ſo daß für eine kurze Strecke der Schein entſteht, als 
ſei der Kanon ein doppelter. 

Martinis Kammerduette (vgl. Fig. 74 b; auch 74a [Marcello] 
iſt von Intereſſe) gehen aus der freien Imitation in weitem Abſtande 
wiederholt zur wirklichen Zwillingserfindung über, z. B. das zehnte 
bei der Stelle: 
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Die freie Note bei“ jagt uns wieder, daß der Komponiſt, wenn 
er nicht durch Beiſchrift einen Kanon beſtimmter Form zu „machen“ 
ſich verpflichtet hat, ſondern nur die kanoniſche Führung als Steigerung 
der Technik einführt, dieſelbe jederzeit wieder aufgeben kann und daß 
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auch einzelne Verleugnungen derſelben niemanden ein Recht geben, ihn 
deshalb zu tadeln. Nichts wäre ja einfacher, als in ſolchen Fällen 
eine kleine Aenderung zu machen, die die Strenge des Kanons rettete; 
jede noch ſo geringfügige Verkünſtelung der Faktur würde aber einen 
Ausfall bedeuten, für den die Korrektheit des Kanons nicht entſchädigt. 
Noch ſchlimmer iſt freilich die Durchführung der Strenge des Kanons 
ohne ſorgſame Ausfeilung von Unebenheiten, alſo z. B. wenn hier 
Martini bei * fis ſtatt gis gelaſſen hätte, wie es die Imitation be 
dingt. Unter keinen Umſtänden darf eine Härte, eine 
harmoniſch unlogiſche Note u. dgl. durch den Kanon ent⸗ 
ſchuldigt werden. Da heißt es ein für allemal kategoriſch: Ent— 
ſchuldigungen giebt's nicht! Alſo: Lizenzen im Kanon ſind 
ſtets nur Durchbrechungen der ſtrengen Vorſchriften der 
kanoniſchen Arbeit, nicht aber Verſtöße gegen ſonſt für 
alle Muſik geltende Geſetze. 

Wird die Zahl der am Kanon beteiligten Stimmen ver⸗ 
größert, zunächſt von zwei auf drei, ſo wird freilich die gleichzeitige Vor⸗ 
ſtellung der Bedingungen des Fortſchreitens der drei Stimmen trotz engſter 
Zuſammendrängung ſehr ſchwer. Ein Blick auf Fig. 274 lehrt das 
ohne weiteres; jedenfalls bedingt die Improviſation eines derartigen 
Kanons eine ſehr weit vorgeſchrittene Künſtlerſchaft und eine große 
Konzentration der Vorſtellungskraft. Wird beim dreiſtimmigen Kanon 
der dritte Stimmeneinſatz weiter vom zweiten weggerückt, ſo iſt wenig⸗ 
ſtens für kürzere Strecken das gleichzeitige Vorſtellen des Gangs 
zweier Stimmen als Erleichterungsmittel anwendbar. Man vergleiche 
daraufhin Nr. 11 von Kiels Kammerkanons op. 1, wo die zweite 
Stimme nach einem Takte, die dritte aber erſt nach zwei weiteren 
Takten einſetzt. Das Tempo ( = 63) verdient freilich ein ſtarkes 
Fragezeichen, da der Charakter offenbar Alla breve iſt: 
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Auch dieſer Kanon Kiels zeichnet ſich durch klaren periodiſchen 
Aufbau und thematiſche Abrundung, durch Wiederkehr der beiden erſten 
Sätze am Ende aus, ſo daß zwiſchen dieſelben nur ein achttaktiger 
Zwiſchenſatz tritt. Eine derartige Anlage wirkt immer günſtig; ſie 
ſchafft eine ſchlichte Grundlage, der gegenüber die kanoniſche Anlage 
nur wie ein ſchöner Schmuck wirkt, während im gegenteiligen Falle 
der Kanon als ſolcher ſich prätenſiös in den Vordergrund drängt. 
Klengels Kanons ſind zwar in der Mehrzahl erheblich weiter aus— 
geführt und zwingen vielfach wirklich, dem Kanon als ſolchem das 
Hauptintereſſe zuzuwenden. Doch iſt auch bei ihm das Beſtreben nach 
thematiſcher Abrundung unverkennbar. Der vierte Kanon des erſten 
Teils, ein dreiſtimmiger in der Unternone und Unterdezime, bringt 
die drei Stimmen im Abſtande je eines Taktes und baut ein an⸗ 
ſprechendes achttaktiges Thema auf, an das der zweite Satz nochmals 
anknüpft (in der Parallele) und das auch wenigſtens in der freien 
Coda noch einmal angedeutet wird. Der ganze lange übrige Ver⸗ 
lauf verliert aber dasſelbe aus dem Auge. Der Anfang ſieht ſo aus: 


1. 
Larghetto affettuoso. 
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Ein als eine Stimme, aber nicht wie Fig. 248 mit mehrerlei 
Menſur, ſondern nur mit Einſatzzeichen notierter vierſtimmiger Kanon 
in der Unterquinte und Unteroktave von Josquin Deprés bringt die 
zweite Stimme nach einem Takte, die dritte aber erſt nach vier weiteren 
Takten und die vierte wieder mit einem Takte Abſtand; das bedeutet 
natürlich für die erſten 4 — 5 Takte eine leicht vorſtellbare Zwillingser⸗ 
findung und für den Reſt eine Wiederholung dieſes zweiſtimmigen Kanons 
mit kontrapunktiſcher Weiterführung der erſten beiden Stimmen in Kanon⸗ 
form, die der Komponiſt ſich durch wechſelweiſes Pauſieren ſehr be> 
quem gemacht hat. Das Beiſpiel (ein Kyrie eleison) finde, da es 
kurz iſt, hier ganz ſeine Stelle: 
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Der Kanon in der Verlängerung und der in der Verkürzung 
ſind eigentlich identiſch und nur unterſchieden, je nachdem man die 
eine oder die andere als die zu imitierende Stimme auffaßt. Sollen 
zwei einen ſolchen Kanon bildende Stimmen dieſelbe Notenreihe voll— 
ſtändig vortragen, ſo muß natürlich diejenige, welche die Werte ver— 
längert, entweder früher anfangen oder aber am Ende allein mit dem 
Reſte nachkommen. Verlängert die eine Stimme die Werte der andern 
genau auf das Doppelte, ſo wird alſo die Hälfte der geſamten 
Notierung entweder zu Anfang oder zu Ende ohne Kontrapunkt ſein. 
Dieſe Alternative benützt man zur Unterſcheidung des Kanons in der 
Verlängerung und desjenigen in der Verkürzung, indem man den 
Kanon in der Verkürzung zunächſt mit der die ſchlichten Werte geben— 
den Stimme anfangen und nach Ablauf der Hälfte der Notierung die 
imitierende Stimme einſetzen läßt, ſo daß beide zuſammen am Ende ankom— 
men. Der Kanon in der Verlängerung läßt dagegen beide Stim— 
men zuſammen anfangen und die in normalen Werten gehende 
Stimme kontrapunktiert, nachdem ſie aufgebraucht hat, was die andere 
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bringt, frei weiter. Bachs Umkehrungskanon in der Verlängerung 
Nr. 17 der „Kunſt der Fuge“ weicht von dieſer Unterſcheidung inſo⸗ 
fern ab, als die das Thema in längeren Noten vortragende Stimme 
vier Takte ſpäter einſetzt. Indeſſen iſt, wie oben (S. 350) beſprochen, 
die Anlage der ſämtlichen Kanons der „Kunſt der Fuge“ darum eine 
beſondere und ausnahmsweiſe, weil dieſelben auf ein kurzes Fugen⸗ 
thema baſiert ſind, auf das ſie immer wieder zurückkommen. Der 
Verlängerungskanon in „Muſikaliſche Opfer“ (Fig. 270 b) läßt zwar 
ebenfalls die augmentierte Stimme ein wenig ſpäter beginnen, die— 
ſelbe trägt aber nur einen Teil der Notierung vor und iſt fo ein- 
gerichtet, daß ſie gleichzeitig mit den beiden anderen Stimmen wieder 
in den Anfang zurückläuft. Auch hier haben wir es alſo mit aus» 
nahmsweiſen Verhältniſſen zu thun. Auch Kiels Verlängerungskanon 
(op. 1 Nr. 10) bringt die augmentierte Stimme einen Takt ſpäter 
und kann daher nur einen kleinen Teil augmentieren. Ein Blick auf 
Fig. 155— 156 mag das Verhältnis der Verlängerung und Ber: 
kürzung zur Originalgröße veranſchaulichen; dasſelbe lehrt, daß man 
zur Originalgeſtalt ſehr wohl zwei Formen der Verkürzung verbrauchen 
kann, was natürlich dem Prinzip des Kanons beſſer gerecht wird als 
die Ausfüllung mit freien Kontrapunkten. An und für ſich iſt ja 
klar, daß der Verlängerungs- und Verkürzungskanon nicht eigentlich 
für freie Erfindung von Kanons geeignete Formen ſind. Trotzdem ſind 
beſonders früher dieſe Formen ſehr beliebt geweſen, wie unſere 
Fig. 248 (249) beweiſt. Das Zuſammenbeginnen der dieſelbe Notierung 
verſchieden gemeſſen vortragenden Stimmen gewährt höchſtens beim 
erſten Anfang die Möglichkeit, die Bedingungen des Fortſchreitens der 
Stimmen gleichzeitig vorzuſtellen; von Schritt zu Schritt geraten aber 
die Stimmen weiter auseinander, d. h. wächſt der Zeitabſtand der 
Imitation und wird bereits nach wenigen Takten anders als bei 
ſchriftlicher Aufzeichnung unkontrollierbar. Daß es trotzdem, wenigſtens 
wenn man die ſchriftliche Aufzeichnung zu Hilfe nimmt, möglich bleibt, 
den Gang der Harmonie und die Entwicklung des metriſchen Auf- 
baus in der Hand zu behalten, mag ein Verſuch beweiſen, das Thema von 
Bachs 30 Variationen als dreiſtimmigen Kanon in der doppelten und 
vierfachen Verlängerung zu variieren. Natürlich iſt es erſt recht mög⸗ 
lich, in der gleichen Form frei zu erfinden; ich ſehe aber von einem 
Belege eigener Arbeit dafür ab. Mein ad hoc entworfener Verſuch 
iſt dieſer (nur die Oberſtimme reproduziert gut oder ſchlecht das 
Thema im ganzen Umfange, die Mittelſtimme nur die Hälfte, die 
Unterſtimme nur ein Viertel): 
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Zu den ſeltſamſten Auswüchſen der kanoniſchen Künſtelei ge⸗ 
hören zweifellos die Krebskanons, deren Wurzeln bereits ins 16. Jahr⸗ 
hundert zurückreichen. Doch iſt das „cancrizare“ in jo früher Zeit 
faſt ausſchließlich darauf beſchränkt, daß ein als Tenor einer Meſſe 
oder Motette zu Grunde gelegter Cantus, der nur einmal notiert 
wird, nach Maßgabe kanoniſcher Beiſchriften nach einander in mehr⸗ 
facher Form abgeleſen werden ſoll, alſo z. B. mit wechſelnder Menſur 
oder auch mit ſtufenweiſer Verſchiebung der Tonhöhe u. ſ. w. und 
ſchließlich auch rückwärts geleſen. Aber ich kann auch bereits in der 
erſten Hälfte des 17. Jahrhunderts einen Inſtrumentalkanon (für 
zwei Violinen mit Continuo) nachweiſen, bei welchem die zweite 
Violine einfach den Part der erſten Violine Note für Note rückwärts 
abſpielt. Der Verfaſſer iſt der Violinvirtuoſe Uccellini. Hier iſt das 
Stück bis zu dem Moment, wo die Parte ſich kreuzen, d. h. das letzte 


Viertel (65 wird mit Vertauſchung der beiden Violinen (zweite 


Violine a, erſte fis) wiederholt und alles weitere ergiebt ſich durch 
rückwärts abſpielen beider Parte, wobei ſich die Taktſtriche um einen 
halben Takt verſchieben, ſo daß der erſte Akkord (der letzter wird) 
auf den Taktanfang fällt. Auf die Notierung des Baſſes zu dieſer 
zweiten Hälfte verzichte ich aus Raumrückſichten. Das Stück iſt nicht 
eben bedeutend, entſpricht aber doch der Qualität der frei ohne 
Kanonzwang geſchriebenen Stücke derſelben Zeit: 


284. Marco Uccellini, Sonata a duoi Violini (1649). 
Violino per il secundo Violino si principia al fine e si sonna sempre 
alla roversa. 
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5 von hier ab mit vertaufchten. 
1 Rollen rückwärts. 


Es erübrigt noch ein paar Werke namhaft zu machen, welche 
weit ausgeführten, frei erfundenen Sätzen die Geſtalt des Kanons geben. 
Das ausdrucksvolle Largo aus Seb. Bachs einziger Trioſonate für 
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2 Violinen mit Baß iſt als Schlußnummer meines Katechismus des 
Generalbaßſpiels vollſtändig mitgeteilt; um von der Art der Arbeit 
einen Begriff zu geben (der Abſtand der Stimmen um zwei ganze 
Takte verweiſt freilich von der Zwillingskonzeption mehr auf die kontra⸗ 
punktiſche Arbeit), ſtehe hier wenigſtens der Anfang: 
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Die ganze Sonate hätte längſt eine Neuausgabe mit ausgearbei⸗ 
tetem Akkompagnement finden ſollen, da ſie zu den hervorragendſten 
Werken der Trioſonaten⸗Litteratur gehört. 

Zwei prächtige Trioſonaten in Kanonform haben wir auch von 
Johann Friedrich Faſch (für Violine und Viola mit Continuo). Die 
eine in D-dur hat ziemlich große Zeitabſtände der Imitation in allen 
drei Sätzen; die Viola iſt einen Ton höher zu ſtimmen und dann als 
Violine zu behandeln, d. h. die Notierung iſt glatt abzuleſen, nur daß 
z. B. an die Stelle der e“ Saite die a Saite tritt, die aber in h“ ge⸗ 
ſtimmt iſt, jo daß alſo das Inſtrument die Notierung in die Unter- 
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quarte transponiert (mit ſtrenger Geltung aller Verſetzungszeichen). 
Die Satzanfänge ſind: 
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Hier ſorgt trotz des weiten Zeitabſtands die Transpoſition in die 
Unterquarte (Dominanttonart) dafür, daß nicht tautologiſche Wieder⸗ 
holungen längerer Strecken vorkommen. Eine thematiſche Abrundung 
durch Zurückkommen des Endes auf den Anfang (A-B-A) zeigt übri⸗ 
gens nur der zweite Satz; doch iſt die Faktur durch gelegentliche 
Pauſen durchſichtig und fließend gemacht. 

Wertvoller als dieſe iſt die zweite kanoniſche Trioſonate Faſchs 
in D-moll, bei welcher die zweite Violine im Einklange bezw. die Viola 
in der Unteroktave imitiert, und zwar in kürzeren Abſtänden, und eine 
ſtärkere thematiſche Einheitlichkeit in allen Sätzen aufweisbar iſt. Die 
Anfänge der vier ziemlich lang ausgeſponnenen Sätze ſind: 
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Daß gerade die Trioſonate und das vokale Duett ganz beſon⸗ 
ders geeignet ſind, die Zweiheit des Cantus durch Steigerung der 
Imitation bis zum wirklichen Kanon nahe zu legen, ſei noch beſonders 
angemerkt. Gerade die äſthetiſchen Bedenken, welche ſich gegen das 
nur durch Terzen⸗ oder Sextenparallelen eine Melodie verdoppelnde 
Duett (Mendelsſohn) oder die ebenſo geartete homophone Trioſonate 
(Tartini) vorbringen laſſen, führen durch einfachen logiſchen Schluß 
darauf, die Zwillingsnatur der Melodiebildung ſolcher Werke in einer 
Form zur Geltung zu bringen, welche zwar die Aehnlichkeit der Füh- 
rung der Stimmen noch weiter ſteigert, aber durch zeitliche Verſchiebung 
doch ihre Unterſcheidung erzwingt. Damit iſt freilich aber doch nicht 
geſagt, daß ſie auf die Form des ſtreng durchgeführten wirklichen 
Kanons hindrängte. Die letzte Zuſpitzung zur unerbittlichen Conse— 
guenza, zum keine Abweichung duldenden Obbligo, iſt zuletzt doch, 
darüber kann kein Zweifel ſein, lediglich Sache der freien Entſchließung 
des ſchaffenden Künſtlers und nicht ein Gebot äſthetiſcher Geſetze. Die 
theoretiſierende Kunſtbetrachtung hat aber merkwürdig früh das Weſen 
der Imitation aufgedeckt und den Komponiſten Anlaß gegeben, die 
Nachahmung der Melodie der einen Stimme durch die der andern bis 
zur letzten Konſequenz durchzuführen, obgleich ihnen ſchwerlich entging, 
daß ſie damit das Gebiet des eigentlichen freien Schaffens verließen 
und einſeitig einer einzelnen Möglichkeit nachgingen. Daß ſtreng durch— 
geführte Geſangskanons einfacher Faktur trotzdem ſogar geradezu popu- 
lär ſein können, hat aber doch nicht nur einen äſthetiſchen, ſondern 
auch einen rein praktiſchen, höchſt plauſibeln Grund. Alle derartigen Kanons 
vom „Sumer is icomen in“ des Mönchs von Reading bis zum „O wie 
wohl iſt mir am Abend“ unſerer Tage ſind Kanons im Einklang, bezw. 
der Oktave, d. h. die Melodie iſt nicht nur relativ (von anderer Tonſtufe 
aus), ſondern effektiv in allen Stimmen dieſelbe, ſo daß es gleichgültig 
iſt, welche Stimme beginnt und die Kenntnis der Melodie ohne weiteres 
zum Mitſingen befähigt. Die ſich durch das ſucceſſive Einſetzen der 
Stimmen ergebenden harmoniſchen Reize werden von allen Beteiligten 
gleicherweiſe empfunden und gewürdigt als etwas, das ſozuſagen ganz 
ohne ihr Zuthun als ein kleines Naturwunder ſich einſtellt, vergleichbar 
etwa dem Echo und den durch dasſelbe beim Einzelgeſang hervor— 
gerufenen Zuſammenklängen. Guido Adler ſtreift in ſeiner Studie: „Die 
Wiederholung und Nachahmung in der Mehrſtimmigkeit“ (Vierteljahrs⸗ 
ſchrift für Muſikwiſſenſchaft II [1886] S. 325) allen Ernſtes den Gedanken 
der Herleitung nicht nur der Nachahmung, ſondern ſchließlich der geſamten 
Mehrſtimmigkeit vom Zuſammenſingen der Gebirgsbewohner mit dem Echo, 
und ich denke mit Recht. Ein Geſangsſtück von ſtreng kanoniſcher Anlage 
im Intervall der Sekunde wird aber ſchwerlich Ausſicht auf Popularität 
in dem eben erörterten Sinne haben, und auch für eins in der Quinte 
bezweifle ich das ſehr, da ſolche Anlage das glatte Herunterſingen der 
Melodie mit abſolut gleichen Intervallen ausſchließt und das korrekte 
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Singen der Einzelſtimmen vom Hineinhören in die Harmonie, vom 
Verfolgen des Ganges der führenden Stimme abhängig macht. Man 
muß daher mit Schlußfolgerungen aus der Volksmäßigkeit ſtrenger 
Kanons im Einklange ſehr vorſichtig ſein, wenn man nicht in arge 
Trugſchlüſſe verfallen will. Die Forderung der ſtrengen Durchführung 
der einmal gewählten Form der Nachahmung (Wahrung des Ton⸗ 
und Zeitabſtandes) kann nicht durch Berufung auf jene populären 
Kanons motiviert werden. Selbſt in dieſen Kanons iſt ſie 
nicht ſowohl für den Hörer als für den Mitſingenden Naturgebot, 
nämlich, weil nur die völlige Identität der Melodien den Naturſänger 
zur Ausführung des Kanons befähigt. Dem Hörer kommt dagegen 
dieſe völlige Identität gar nicht zum Bewußtſein. Für ihn wirkt die 
Transpoſition der Nachahmung auf andere Stufen kaum weſentlich 
anders, jedenfalls nicht als minder reizvoll oder als minder vollkommen 
als die Nachahmung in der Oktave oder dem Einklange, und die volle 
Strenge der Imitation, die exakte Durchführung des durch den Anfang 
beſtimmten Programms iſt für ihn nicht kontrollierbar. Darum werden 
größere, frei erfundene Sätze in kanoniſcher Form doch immer Gelten- 
heiten bleiben. Ihr Wert als Kanon iſt doch ſchließlich ein ſchul— 
mäßig demonſtrativer; neben der Würdigung als freies Kunſt⸗ 
werk ſpielt in die Beurteilung immer etwas von Anerkennung einer 
beſonderen Fertigkeit, der virtuoſen Beherrſchung einer ſpe⸗ 
ziellen Seite der Kunſttechnik, hinein. Gegen Kanons wie die 
Suiten von Jul. O. Grimm für Streichorcheſter oder die Serenaden 
von Jadasſohn iſt auch das Bedenken geltend zu machen, daß dieſelben 
für längere Strecken einzelne Stimmen doch allzuſehr auf Koſten der 
übrigen in den Vordergrund ſtellen. Wenigſtens ſollte man immer 
darauf ausgehen, die kanoniſche Arbeit möglichſt auf alle Stimmen 
auszudehnen, d. h. die Inſtrumente wechſelnd an den Kanonſtimmen zu 
beteiligen und nicht ganze Gruppen von Inſtrumenten ſozuſagen zu 
Zuſchauern zu machen. Die Natur des Kanons fordert eigentlich die 
Beſchränkung auf ſoviel Stimmen, als am Kanon ſelbſt beteiligt ſind; 
im Kanon mit Cantus firmus tritt natürlich zu den voll berechtigten 
und ſogar vor dieſelben die den Cantus vortragende. Schon ein be— 
gleitender Baß iſt aber ſtreng genommen nicht ganz homogen, und frei 
geführte Stimmen, die ſich melodiſch gebaren und durch charakteriſtiſche 
Motivbildung die Aufmerkſamkeit auf ſich ziehen, ſind doch nur dann 
zu rechtfertigen, wenn ſie ſich den Schein der Beteiligung am Kanon 
geben, d. h. fortgeſetzt mit deſſen Motiven imitierend eingreifen oder 
aber durch eine eigene kontrapunktiſche Manier ſich den Rang einer 
koordinierten Gegenſtimme ſichern. In Arbeiten wie den Haslerſchen 
Choralkanons, von denen Fig. 267 eine Probe giebt, ift die kontrapunk⸗ 
tiſche Arbeit der drei anderen Stimmen eine derart bereits für ſich 
das Intereſſe feſſelnde (und zwar mit dem Choral entnommenen Mo- 
tiven), daß die kanoniſche Verdoppelung des Cantus firmus nur gleich— 
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ſam als Blüte des motiviſchen Sprießens und Wachſens erſcheint. Eine 
ähnliche Behandlung iſt natürlich auch der weltlichen Inſtrumentalmuſik 
nicht verſagt, und es iſt z. B. möglich, in einem kanoniſch gearbeiteten 
Orcheſterſtück den Füllſtimmen durch gelegentliche Imitationen, die wenn 
auch nicht den Schein der Beteiligung am Kanon erwecken, ſo doch die 
effektive Beteiligung an der thematiſchen Arbeit darthun, erhöhte Bedeu- 
tung zu verleihen. Wir wiſſen ja von der Fuge her, daß z. B. 
Scheinengführungen, die nur die erſten Intervalle des Themas 
genau wiedergeben, vollkommen genügen, die Wirkung hervorzubringen, 
welche die wirkliche Engführung thut, nämlich die gedrängter Folge 
der Themaeinſätze. Und fo kommen wir ſchließlich auch zur vollſtän⸗ 
digen Anerkennung der Scheinkanons als Bildungen, die in der Wir⸗ 
kung ſelbſt auf den fachmänniſch geſchulten Hörer den Kanons nicht 
nachſtehen. Freilich muß man ſich dabei einer ſchulmeiſterlichen Art, 
zu hören, entſchlagen und nicht als Fordernder, ſondern als 
Empfangender dem Werke gegenübertreten. Verlangt man 
nicht vom Komponiſten einen ſtreng durchgeführten Kanon — wozu 
man doch natürlich nur berechtigt iſt, wenn der Komponiſt ſich durch 
eine entſprechende Beiſchrift verpflichtet hat — jo wird jede Art wohl- 
erkennbarer Imitation als dankenswerte Gabe in Empfang genommen 
und auch die gelegentliche vorübergehende Steigerung zu wirklicher 
kanoniſchen Führung als bedeutſame Gipfelung begrüßt werden. Auch 
in ſolchen Fällen wird aber das Ueberſpringen in eine andere 
Form der Nachbildung nicht als ein Mangel, ſondern im Gegenteil 
als eine Vermannigfaltigung, jedenfalls als Bethätigung des freien 
künſtleriſchen Willens hingenommen werden, für welche es bei einem 
rechten Meiſter im konkreten Falle ſicher nicht an guten Gründen fehlt. 
Nur von ſolchen Geſichtspunkten aus hat man Stücke wie das fort— 
geſetzt imitierende Duett zwiſchen Sopran und Baß „Komm, mein 
Jeſu“ in Bachs Kantate „Ich hatte viel Bekümmernis“ oder das 
zwiſchen zwei Bäſſen „Der Herr iſt der ſtarke Held“ in Händels „Israel 
in Aegypten“ zu betrachten. Ich gebe aus beiden ein paar kurze 
Stellen, die den Wechſel der Form der Imitation vorführen; die Be⸗ 
gleitung laſſe ich ganz aus dem Spiele, bemerke aber ausdrücklich, daß 
das oben über die Beteiligung der Begleitſtimmen im Inſtrumentalkanon 
Geſagte für den Geſangskanon durchaus nicht auch nur in annähernd 
gleicher Strenge zu Recht beſteht. Für Geſang mit Inſtrumentalbegleitung 
iſt die Unterordnung der Begleitung durchaus ſelbſtverſtändlich; in welchem 
Maße der Komponiſt die Inſtrumente motiviſch mit der Geſangsmelodie 
verknüpfen will, ſteht unter allen Umſtänden ſeinem künſtleriſchen Er: 
meſſen anheim. Wir haben bereits im 1. Bande (S. 178 ff. u. 288 ff.) 
Gelegenheit gehabt, die mancherlei Abſtufungen kennen zu lernen, welche 
die Rolle der Begleitung ſowohl der inſtrumentalen als der vokalen 
homophonen Melodie erfahren kann. Auch die Frage der Begleitung 
eines zweiſtimmigen Liedes und beſonders des Frauenterzetts oder 
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⸗quartetts haben wir wenigſtens geſtreift (daſ. S. 378); daß die 
Spaltung der homophonen Melodie in eine diaphone mit kontrapunk⸗ 
tiſcher Verſelbſtändigung der beiden Canti die Rolle der Begleitung 
nicht im Prinzip verändert, iſt aus Kap. X § 2 (2. Bd. S. 102 ff.) 
zu erſehen. Wir ſind nun an dem Punkt angekommen, wo wir nach 
Durchwanderung des Labyrinths der geſteigertſten kontrapunktiſchen 
Verſtrickungen wieder den Blick rückwärts richten und uns der Gefahr 
zu erwehren haben, des Guten zu viel zu thun, wovor ſchon S. 107 
gewarnt wurde. Hier iſt zunächſt eine Probe aus dem Bachſchen Duett: 


288. a) (i. d. Unterquarte, Abſtand Yı Takt.) 
Oberſtimme vorangehend. 


Ja, ich kom⸗me und er⸗ 


komm, mein Se = fu 


(Fortſetzung frei.) 


N 
FI, — ——— > 
mei⸗nem Gna-den - blik⸗ ke, ja, ich kom⸗me 


b) (Abſtand ½ Takt.) 


Die » je See⸗ le, die ſoll fter = ben, 
(i. d. Unterquinte.) (i. d. Unterſekunde.) 
Mr N 


— — —H—Uä — . — 00. 


Dei⸗ ne See⸗le, die ſoll 
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die ⸗ſe See = le, x. 


(i. d. Unterquinte.) 


ec TTT 


le ben, die = je Ste le 


! 


c) (Abſtand ½ I) Unterſtimme vorangehend. 


Do 


ja, ach ja, ih bin ver ⸗lo⸗ ren, nein, ach 
(i. d. Oberſexte.) (i. d. Oberſekunde.) 
— 
BELA E 
nein, ach nein, du biſt er kos⸗ren, ja, ach ja, 


d) (i. d. Unterquinte, Abſtand /.) 


= 5 = 9 — 
52 ee — 
en . 


nein, ach nein ach Je = ſu, durch- ſü⸗ ße mir 
2c 


ach ja 


Ent = wei⸗chet ihr 


See- le und Her⸗ze, 


Sor⸗ gen, ver- ſchwin- de du Schmer⸗ze 
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Hier ſei beſonders die Verſtärkung des Ausdrucks im zweiten 
Takt von b beachtet, wo der Tenor ausnahmsweiſe in der Unternone 
ſtatt Unterquinte imitiert und anſtatt eine Sekunde tiefer eine Terz 
höher fortfährt als er geendet (die ſoll leben!); auch auf die keines⸗ 
wegs nötige, ſondern nur des Ausdrucks wegen gemachte Abweichung 
in d bei NB ſei hingewieſen. 

Das Händelſche Duett läßt zunächſt die beiden Singſtimmen in 
ziemlich weiten Abſtänden alternieren, ohne die Abſicht ſpäterer ſtrengerer 
Imitationen zu verraten. Erſt Takt 42 beginnen dieſelben ſich bemerklich 
zu machen („[Herr] iſt ſein Name“ in der Unterquarte und Unterſekunde), 
verſchwinden aber ſchnell wieder; Takt 52 werden fie durch 9 Takte be- 
ſtimmter wieder aufgenommen, aber mit wechſelndem Abſtande (Fig. 289 0), 
machen aber abermals einem freien Abſchluſſe Platz. Fig. 289 b und c 
zeigen die Anfänge beider Hauptſtrecken kanonartiger Anlagen des weiteren 
Fortgangs; beide werden durch frei geführte Schlüſſe fortgeſetzt: 

289. a) (i. d. Oberquarte, e re 1 Takt.) 
a⸗ ra⸗ os 


Wagen 
b 


B 
355 
E ̃ .... Kuß, m;. p 


und ſein 


Pha⸗ ra- os Wa- gen und ſein Heer 
(i. d. Oberquinte, Abſtand 2 Takte.) 
Heer hat ge » ſtürzt er in das Meer. 


. 


— 2242 


en EA 
Een = en 


hat ge= ſtürzt er in das Meer. 


b) (im Einklang, Abſtand 6 Takte.) 
Der Herr iſt der ſtar-ke Held, — 


95 F 


der Herr iſt der ſtar ke Held, 


(i. d. Oberſekunde, 
Herr iſt ſein 
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(i. d. Unterquinte, 
Abſtand 1 Takt.) 
Abſtand 2 Takte.) Pha⸗ ra⸗ os Wa⸗ gen und ſein 


Herr iſt ſein Nam'. Pha⸗ ra⸗ os Wa⸗gen 
(i. d. Unterſekunde, Abſtand 2 Takte.) 
Heer hat ge ſtürzt er in das Meer. 


und ſein Heer hat ge⸗ 


c) (im Einklang, Abſt. 1 Takt.) 
Wie fie ver = fan» ken, 


4 


ee Bee runs) 
r . — — 
ſtürzt er in das Meer. Wie ſie ver⸗ 
(i. d. Oberſekunde, Abſt. 2 Takte.) 
fei= ne Haupt⸗leu⸗te, } wie fie ver- fan= fen, 
a 
&- | 
= Bes em 5 5 
TDT — Ts — 
ſan⸗ken, ſei- ne Haupt⸗leu⸗te, wie ſie ver⸗ 
ver > ſan = = “ 2 = 2 E 3 a 


ſan⸗ken, 
fan » ken, ver - jan - - ken in dem Schilf⸗ 
| = 
x DAR > 
ee = = 
dem Schilf⸗ 
(i. Einklang, Abſt. 1 Takt.) 
meer. Wie ſie ver = fan = ken } 
Site SHE 1. 
— . 


meer. Wie ſie ver⸗ 
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Bei a iſt im 3. Takt (NB) die Imitation nach Brauch der 
Fugenthema-Beantwortung abgeändert, geht ſonſt aber ſtreng weiter, 
bis ſie umſetzt in die Oberquinte mit 2 Takten Abſtand (der Schluß 
der Stimmlage wegen in die tiefere Oktave gelenkt). Die fugenartige 
Beantwortung kehrt auch in b bei NB wieder. In c fehiebt ſich die 
geklammerte Schlußbildung frei ein. Worauf ich aber in 288 und 
289 beſonders zu achten bitte, das iſt das häufige Umſetzen des Nach- 
ahmungsintervalls und des Zeitabſtandes. Das Ergebnis der Betrach— 
tung dieſer beiden Duette und auch einiger früheren Beiſpiele geſtattet 
noch eine weitere Generaliſierung, ſo daß die Brücke vom Kanon hin⸗ 
über nach den ganz freien gelegentlichen Imitationen thatſächlich ge— 
ſchlagen iſt. Dieſelben repräſentieren aber doch inſofern eine beſondere 
mittlere Gattung, als in ihnen die Imitation nicht eine gelegentliche, 
zufällige iſt (vgl. Kap. IX 8 6 S. 81 ff.), ſondern eine ſpeziell be⸗ 
abſichtigte, alſo Selbſtzweck, leitendes Prinzip der Fortſpinnung und 
ſomit ein weſentlich konſtituierendes Element der Formgebung. Sie 
ſtehen doch dem wirklichen Kanon nicht nur in der Wirkung, ſondern 
auch in der Anlage ſehr nahe, gehen nur deſſen ſchulmäßigem Zwange, 
dem Obbligo, aus dem Wege und folgen nicht irgend welchem theo— 
retiſchen Schema, ſondern lediglich dem Gebote der frei ſchaffenden 
Phantaſie, jo daß ſie mühelos ſowohl dem variierenden Ausdrucks— 
bedürfnis und den logiſchen Anforderungen der Harmoniebewegung 
genügen. Wir ſtehen darin alſo einer Setzweiſe gegenüber, die 
trotz ihrer Provenienz aus dem Kanon doch ſelbſt der Fuge an 
Freiheit der Bewegung überlegen iſt, aber auch für eine freie Be⸗ 
handlung der Fugenform wertvolle Winke geben kann. Fig. 289 a 
und b jpielen ja ſogar ſelbſt direkt in die Fugierung über. Wir 
wollen dem Gedanken nicht weiter nachgehen; doch ſind dieſe Hinweiſe 
vielleicht ſchon an ſich genügend, den dazu Berufenen auf den rechten 
Weg zu führen, wie auch die Fuge von einer mit polyphonem Geiſt 
erfüllten Handhabung des modernen Stils abſorbiert werden kann, ſo 
daß ſie zu einem Ausdrucksmittel wird, für welches die Ausarbeitung 
ſtrenger Fugen alter Obſervanz nur eine ſchulmäßige Vorſtudie iſt. 


Wir fordern nunmehr als 


Sechsundzwanzigſte Aufgabe 


die Kompoſition frei erfundener Kanons. Der Spiel— 
raum, den die Löſung dieſer Aufgabe läßt, iſt ein außerordentlich 
großer, begreift er doch alle Möglichkeiten vom kleinen Klavierſtück in 
der einfachen zweiteiligen Liedform bis zum weitausgeführten Satze 
in Sonaten= oder Rondoform, ja bis zur ceykliſchen Vereinigung mehrerer 
derartigen Stücke in einem Streichquartett in Kanonform oder einer 
Suite für Streichorcheſter in Kanonform. Beſonderer Wert ſei aber 
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darauf gelegt, daß unter den Löſungen der Aufgabe ſich auch wenig— 
ſtens ein Geſangsduett in Kanonform befinde. Ob dasſelbe einen 
geiſtlichen oder weltlichen Text hat, bleibe dem Schüler anheimgegeben; 
auf alle Fälle aber ſoll dasſelbe einen poetiſchen (metriſchen) Text 
haben, ſo daß nicht auch noch zu den ſonſtigen Schwierigkeiten das 
Ringen mit dem Proſatext kommt, vielmehr das poetiſche Metrum die 
Arbeit durch ſeine Anforderungen erleichtert. Auch in der Zahl der 
am Kanon beteiligten Stimmen ſei Beſchränkung anempfohlen. Ueber 
zwei werde nur hinausgegangen, wenn die Verſuche mit zwei Stimmen 
und eventuellen weiteren freien Stimmen ſehr glücklich ausgefallen ſind. 
Bei allen dieſen Arbeiten iſt aber das erſte Erfordernis, daß dieſelben einen 
ausgeſprochenen Stimmungsgehalt haben, einen ganz beſtimmten Cha- 
rakter durchführen, wirklich lebendiger Ausdruck ſind. Bloße Produkte 
muſikaliſcher Rechenkunſt weiſe der Lehrer ſchonungslos zurück, fordere 
von kleinen Kanons wirklichen Miniaturcharakter von prägnanter Phy⸗ 
ſiognomie und laſſe auch in länger geſtreckten ſonatenartigen Sätze lahme 
Uebergangspartien zwiſchen thematiſch erfundenen nicht ungerügt. Ge— 
lingt es dem Schüler, zu wirklicher Konzeption in kanoniſcher Form 
(Zwillingskonzeption) vorzudringen, bei der die Phantaſie wirklich zwei 
Fäden gleichzeitig fortſpinnt, indem ſie das Geſetz des Kanons einhält, 
ſo wird er ſelbſt des damit gemachten Fortſchrittes ſich freudig bewußt 
werden. Die freie Handhabung der kanoniſchen Manier, alſo das ge— 
legentliche Anſpinnen und Wiederaufgeben, desgleichen das Wechſeln der 
Form des Kanons werden als außerhalb des Rahmens der Aufgabe 
fallend angeſehen, aber nach Löſung derſelben für künftige Aufgaben 
als die ſchönſte Errungenſchaft der ſtrengen Kanonſtudien im Auge be— 
halten. Nur für Arbeiten mit mehreren Themen ſei auch jetzt ſchon 
der Wechſel der Form der Imitation, desgleichen der Rollen— 
wechſel der Stimmen als Mittel der deutlichen Hinſtellung und 
Unterſcheidung thematiſcher Bildungen freigegeben. 


Vierzehntes Kapitel, 
Das Oſtinato. 


§ 1. Herkunft und Weſen des Oſtinato. Vokalmuſik. 


Die Muſikgeſchichte lehrt, daß die Entwickelung der kunſtvollen 
mehrſtimmigen Muſik ſich zum guten Teil in der Form der Erfindung von 
Gegenſtimmen zu einem fertig übernommenen monodiſch erfundenen Ge— 
ſange, einem Cantus firmus, Thema, vollzogen hat. Wenn ſich auch 
Spuren freier Erfindung ganzer mehrſtimmigen Sätze ſehr weit zurück, 
nämlich bis ins dreizehnte oder gar zwölfte Jahrhundert, nachweiſen 
laſſen, ſofern nämlich ein wirklich kanonförmiges Stück, eine Rota, 
Rotula, ein Rondellus, Radel, die nachträgliche Kompoſition der am 
Kanon beteiligten Stimmen ausſchließt und vielmehr ein wirkliches 
Zuſammenfortſpinnen derſelben durchaus bedingt, ſo bilden doch Stücke 
dieſer Art nur einen ſehr kleinen Bruchteil der älteren Produktion. 
Nicht nur das Organum (ſeit dem 9. Jahrhundert) und der ſtrenge 
Deéchant (ſeit dem 12. Jahrhundert) ſind durchaus an einen Cantus 
prius factus gebunden, der gewöhnlich dem Schatze des gregoriani— 
ſchen Geſangs entnommen iſt, ſondern auch die erſten Verſuche freieren 
Flugs der Erfindung, die aus der Zugrundelegung einer weltlichen 
Liedmelodie eine ſtärkere Anregung der Phantaſie ziehen, die Motets 
und Cantilenae (Chanſons), zeigen dieſelbe Art der Entwickelung des 
mehrſtimmigen Satzes aus einem fertig übernommenen einſtimmigen. 
Und zwar war lange Zeit der Prozeß der, daß zunächſt eine neue 
Stimme erfunden wurde, die ſich nach Herzensluſt als lebhaftere Gegen: 
melodie der urſprünglichen Melodie entfaltete. Die Hinzufügung einer 
dritten Stimme hatte bereits mit großen Schwierigkeiten zu kämpfen 
und dieſe dritte Stimme iſt daher in allen Ueberbleibſeln aus jener 
Kindheitszeit der Mehrſtimmigkeit leicht zu erkennen, da ſie gegenüber 
dem urſprünglichen Tenor und dem nachkomponierten Diskant durch größere 
Gezwungenheit der Melodieführung auffällt, weil ſie eben ſich beſcheiden 
muß, ergänzend zu den beiden anderen hinzuzutreten. Das iſt noch ſo 
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in der erſten Hälfte des 15. Jahrhunderts in den reizenden drei— 
ſtimmigen Geſängen eines Dunſtaple, Binchois und Dufay, und wenn 
auch in der großen Zeit der niederländiſchen Kontrapunktiker die nach⸗ 
trägliche Kompoſition ganzer Stimmen allmählich mehr und mehr einem 
durchgeführten imitierenden und daher alle Stimmen gleich bedenkenden 
und ſie darum gleich miteinander erfindenden Satze weicht, ſo bleibt 
doch die Zugrundelegung einer weltlichen oder kirchlichen Melodie als 
Tenor für Meſſen und Motetten bis in die Zeit Paleſtrinas und darüber 
hinaus in allgemeiner Aufnahme. Schon in den älteſten Motets um 
1200 finden wir aber dieſe Zugrundelegung eines Cantus firmus viel— 
fach in der Form des Oſtinato, d. h. derſelbe hat nicht die gleiche Aus— 
dehnung wie die darüber entwickelte Kompoſition, ſondern iſt viel kürzer, 
wird aber immer wieder gleichlautend wiederholt. Oft beſteht er 
nur aus dem auf ein einziges Wort entfallenden Bruchſtück einer kirch— 
lichen Melodie, das zwar in ſeine Einzeltöne in ſtark gedehnten Werten 
zerlegt wird, aber doch mehrfach wiederholt werden muß, um ein aus— 
reichendes Fundament für das künſtliche Gebäude zu bilden, welches der 
neuſchaffende Künſtler darüber aufzuführen ſich gedrängt fühlt. Später 
beſcheidet man ſich freilich mit ſolchen dürftigen Brocken nicht mehr, 
ſondern fordert ganze Melodien, deren Einzeltöne aber ebenſo zu langer 
Dauer ausgereckt werden. Aber das künſtleriſche Schaffen hat unter— 
deſſen ganz andere Dimenſionen angenommen und die aus einer Reihe 
weitausgeführter, kunſtvoller, ſelbſtändiger Sätze beſtehenden Meſſen der 
niederdeutſchen Meiſter um 1500 kommen daher mit dem einmaligen 
Vortragen auch der vollſtändigen Melodie eines weltlichen oder Kirchen: 
liedes trotz gewaltiger Dehnung der Werte derſelben nicht aus, ſondern 
legen jedem Satze der Meſſe (Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Agnus) 
die ganze Melodie mindeſtens einmal unter. So erfreute ſich einer 
ganz beſonderen Beliebtheit die Melodie eines Soldatenliedes „L'homme 
arme“, über das eine ganze Reihe berühmter Meiſter Meſſen geſchrieben 
haben, unter anderen auch Josquin Depres. Derſelbe verbraucht in der 
Meſſe „L'homme arme super voces musicales“ die ganze Melodie je 
einmal im Kyrie und Sanctus, zweimal im Gloria und Agnus und dreimal 
im Credo; dabei rückt er in jedem neuen Satze die Melodie um eine Stufe 
in der Skala hinauf, d. h. er läßt fie im Kyrie von c aus fingen, im Gloria 
von d aus (das zweite Mal rückwärts), im Credo von e aus (das zweite 
Mal rückwärts, das dritte Mal wieder in rechter Bewegung), im Sanctus 
von f aus, im erſten Agnus von g aus; im zweiten Agnus ſchweigt der 
Tenor und der Cantus firmus fehlt überhaupt (das Stück iſt der Kanon 
Tria in unum, den ich in meinem Katechismus der Muſekgeſchichte abge— 
druckt habe); im dritten Agnus übernimmt der Sopran den Cantus firmus 
von a aus. Als Probe ſolcher Arbeit ſtehe hier das zweite Kyrie, 
deſſen Tenor der Schlußteil der Melodie bildet, der mit dem erſten Teile 
faſt genau übereinſtimmt. Das Zwiſchenſätzchen (die Melodie hat die 
normale Form A-B-A) liegt dem Christe zu Grunde. 
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Die junge Inſtrumentalmuſik um 1600 übernahm auch dieſe 
Errungenſchaft des Vokalſtils beizeiten. So haben wir von Salomone 
Roſſi, den ich im erſten Bande als erſten Variationenkomponiſten an⸗ 
führte (S. 135 ff.), eine ganze Reihe über einen Basso ostinato ge- 
arbeiteter ſogenannten Sonaten (für 2 Violinen und Baß), in Wirklichkeit 
Variationenſätze. Eine derſelben (op. 10 III) iſt überſchrieben 
„sopra l'aria della Romanesca““. Da „Romanesca“ eine damals 
verbreitete Benennung der Gaillarde iſt, ſo iſt trotz der Vorzeichnung 
imperfekter Menſur das Stück zweifellos als im Tripeltakt ſtehend an⸗ 
zuſehen, d. h. es ſieht mit Einfügung der Taktſtriche ſo aus: 
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Dieſes Thema erfährt nun acht Variierungen, unter denen der 
Baß, abgeſehen von ein paar Oktavverlegungen und gelegentlicher Ein- 
ſchaltung von ein paar Achteln ſtatt der längeren Noten, unverändert 
bleibt, ſodaß man wohl in dem Stück eine richtige Chaconne ſehen 
muß. Leider kann ich das Stück nicht ganz einrücken, will aber 
doch die Manieren der einzelnen Variierungen durch die Anfangstakte 
andeuten. Jede Variation führt ihre Manier konſequent mit Geſchmack 
durch. Die Harmonie des Themas iſt ja zwar noch ein wenig ſchau— 
kelnd (zwiſchen B-dur und F-dur ſchwankend, aber in G-moll ſchließend), 
doch nicht gerade unlogiſch, jedenfalls für ihre Zeit in keiner Weiſe 
verwunderlich: 
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Dem Namen Chaconne („Chiacona‘ vielleicht irrtümlich ftatt 
Ciacona, wie ſpäter allgemein) bin ich zuerſt bei Tarquinio Merula 
(Sonate concertate für 2 Violinen und Baß, 1637 Nr. III) begegnet. 
Das Stück iſt aber inhaltlich viel dürftiger als viele andere Sachen Meru⸗ 
las. Sein ganzer Reiz beſteht in der Entfaltung immer neuer Figurations⸗ 
formen über dem im ganzen 33mal unverrückt wiederholten Baß. In 
der 17.— 21. Variation wird durch den Streichbaß, der ſonſt den 
Oſtinato ruhig mitſpielt, das obſtinate Motiv in Achteln figuriert, und 
die Violinen nehmen den Rhythmus des Oſtinato an. Es genüge, eine 
kleine Probe des Stücks (Anfang) zu geben: 


293. Chiacona. 
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Ein hübſches Oſtinato, aber nicht im umgeraden, ſondern im 
geraden Takt (Pavanencharakter) fand ich bei Maurizio Cazzati (op. 
18 Nr. XIII 1656), betitelt Capriccio sopra sedeci note. Das Thema 
iſt beſonders ſeines harmoniſchen Reichtums und ſeiner Fünftaktigkeit 
wegen bemerkenswert; denn wenn es auch thatſächlich nur vier Takte 
füllt, jo iſt doch ſein Aufbau zu verſtehen als 1—2, 2°, 3—4, wo⸗ 
bei immer der 4. Takt wieder zum 1. (oder 5.) umgedeutet wird, 
d. h. es ſind fortgeſetzt Halbſätze mit Ende und neuem Anfang zu— 
ſammengeſchoben, ſodaß der Baß ſich alle drei Takte wiederholen 
würde, wenn nicht dem zweiten Takte ein Einſchiebſel von einem Takt 
Länge folgte: 


s Herkunft und Weſen des Oſtinato. Vokalmuſik. 8 409 


294. Largo. 
ET e ee eee e eee. 
Fa eig en 
2 | Fb ha | u N 4 u N 
. Prien Ba 3 
Aussen moin 
S r — — an 0 rerTeERDN 
FE EDEL DDP TE UT D.Tnp-Ssp DT S-Tp 


FTF 


(2a) 


— S ne 
8 8 — — (2) 


—— 
re: 
(4-1) 


410 XIV. Das Oſtinato. & 


Dieſem Teile folgt ein zweiter (Grave C) mit einem Oſtinato 
von 16 Halben (anderes Thema), der ſich aber nur einmal wiederholt, 
dann ein dritter, das Thema des erſten in Tripeltakt bringender 
(„Alegro“), deſſen Oſtinato ſich dreimal wiederholt, Anfang: 
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und endlich ein Schlußteil Vivace C mit einem Oſtinato von 16 Ach⸗ 
teln, das ſich viermal wiederholt und eine Art Zuſammendrängung des 
Themas von Fig. 294 bezw. 295 vorſtellt, nämlich mit Ausſcheidung 
der Modulationen zur Parallele und deren Dominante. Natürlich ſind 
die hier aufgewieſenen Beiſpiele nicht die einzigen Belege des Oſtinato 
auch in der älteren Inſtrumentalmuſik. Beſonders die Lautenmuſik 
ſcheint ſchon im 16. Jahrhundert beſondere Vorliebe für das Oſtinato 
gehabt zu haben. Vielleicht iſt doch etwas Wahres daran, daß die 
Chaconne aus Spanien ſtammt. In der „Orphenica Lira“ des Don 
Miguel de Fuenllana (1554) ſind zwei Fantasias ausdrücklich über- 
ſchrieben „sobre un passo forçado“ (bei der erſten ift der „er⸗ 
zwungene Gang“, d. h. das Oſtinato, laut Ueberſchrift: ut re mi fa 
sol la, d. h., wie die Ueberſetzung ergiebt, ce de fg a in mehrfachen 
Transpoſitionen. Eine richtige Chaconne iſt auch die Romanesca () 
„O guärdame las vacas“ von Alonſo de Mudarra (1546), abge⸗ 
druckt im zweiten Bande von Graf Murphys „Die ſpaniſchen Lauten⸗ 
meiſter des 16. Jahrhunderts“ (Leipzig, Breitkopf und Härtel 1902). 
Das obſtinate Thema iſt 10taktig (1—8, 7— 8) und wird fünfmal 
mit verſchiedener Auslegung gebracht. Die erſte Form, in der es auf— 
tritt, iſt dieſe: 


Das Oſtinato hat (wie wir bereits S. 76 ff. zu erkennen Ge— 
legenheit hatten) ſeinen eigenartigen Reiz als eine beſondere Form der 
Geltendmachung der Einheit in der Mannigfaltigkeit; natürlich 
kann dieſe Einheit nur dann als ſolche zur Geltung kommen und ihre 
Wirkung thun, wenn ihr eine wirkliche Mannigfaltigkeit gegenüberſteht. 
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Das Oſtinato iſt dann „der ruhende Pol in der Erſcheinungen Flucht“ 
(Schiller). Die Arbeit mit einem Oſtinato ſtellt daher an den Kompo- 
niſten ganz beſondere Anforderungen, die ſogar in direkten Widerſpruch 
treten können gegen ein bis hierher von uns für beinahe unverbrüchlich ge— 
haltenes Geſetz der kontrapunktiſchen Arbeit, nämlich dasjenige der kon⸗ 
ſtanten harmoniſchen Deutung des Cantus firmus. Ich habe ſelbſt für 
die Fuge beſonderen Nachdruck darauf gelegt, daß der harmoniſche Sinn 
des Themas durchaus als ein weſentlicher Beſtandteil ſeines Charaf- 
ters zu reſpektieren iſt und habe nur für kanoniſche Führungen ein 
Abgehen von dieſem Prinzip als ſtatthaft bezeichnet. Beim richtigen 
Oſtinato liegen aber die Verhältniſſe ganz anders. Da iſt es gar nicht 
Zweck, die wenigen denſelben bildenden Töne als ein eigentliches Thema 
erſcheinen zu laſſen, das man immer wieder als die Hauptſache zu 
hören gezwungen ſein ſoll. Je kürzer das Oſtinato, deſto mehr muß 
das Beſtreben des Komponiſten darauf ausgehen, dasſelbe zu verbergen, 
wenigſtens zu verdecken, und wo das nicht angeht, wenigſtens ſeinen 
Gang in der mannigfaltigſten Weiſe harmoniſch zu deuten. Andern⸗ 
falls kann das Reſultat nicht wohl ein anderes werden als das einer 
kläglichen Einförmigkeit, eines Nicht⸗-Loskönnens von einem eng um: 
ſchriebenen Kreiſe. Die Transpoſition des Oſtinato in andere Ton⸗ 
arten, oder ſeine Verſchiebung auf andere Tonſtufen ohne Wechſel der 
Tonart, auch ſeine Verlegung aus der Baßſtimme, der es ſeit Merula 
gewöhnlich zugewieſen iſt (Basso ostinato) in eine andere Stimme, 
die gleichfalls ſeine harmoniſche Umdeutung erleichtert, ſind doch eigent— 
lich ſchon Verleugnungen ſeines Weſens. Verſuchen wir ſchärfer zu 
präziſieren, was eigentlich ſein Kern iſt, ſo ergiebt ſich, daß gerade die 
Feſtbannung auf die Stelle, die Unveränderlichkeit feiner Ton- 
gebungen, wie auch des zeitlichen Abſtands derſelben, das iſt, worauf es 
in erſter Linie ankommt. S. 76 ff. kamen wir auf das Oſtinato zu 
ſprechen von Haltetone und Orgelpunkte aus, und dieſen Geſichtspunkt 
wollen wir als den allein richtigen feſthalten. Der Reiz des Haltetons 
beruht doch eben darin, daß er nicht das bleibt, was er zu Anfang 
war und zu Ende wieder wird, ſondern die mannigfaltigſten Wand⸗ 
lungen der Bedeutung durchmacht durch das, was um ihn her geſchieht, 
während er dauert. Somit ergiebt ſich für den Basso ostinato oder 
auch das in irgend einer anderen Stimme lokaliſierte Oſtinato nur die 
Notwendigkeit der ſtrengen Konſervierung ſeiner melodiſchen Natur; 
ſeine harmoniſche Andersdeutung iſt nicht nur erwünſcht, ſondern not— 
wendig, wenn irgend möglich. Zum mindeſten aber iſt unerläßlich, 
daß die Geſtaltungen, welche er in den anderen Stimmen treibt, mehr 
und mehr das Hauptintereſſe auf ſich ziehen derart, daß nicht ſowohl 
ſie ihm Relief geben, ſondern er ſie nur als unſcheinbare, verborgene 
Stütze trägt. Ambros hat die Cantus firmi der Meſſen und Motetten 
der Niederländer im 15.—16. Jahrhundert mit einem Holzreifen ver⸗ 
glichen, um welchen die Blumenkränze der Kontrapunkte gewunden 
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werden, die ihn verdecken. Das iſt zutreffend für alle Formen des 
Oſtinato. Ganz iſt ja allerdings ſeine Rolle damit nicht charakteriſiert. 
Sollte man den Oſtinato wirklich ganz vergeſſen, ſo wäre doch ſeine 
äſthetiſche Bedeutung eine nur negative, was entſchieden zu beſtreiten 
iſt. An allem Obſtinaten haftet doch auch etwas entſchieden poſitiv zu 
Würdigendes; das trotzig Beharrliche, Eigenſinnige, welches man mit 
dem Worte „obſtinat“ gemeinhin zu bezeichnen pflegt, iſt doch eine 
poſitive Eigenſchaft, die in allen Sätzen mit Oſtinato mehr oder minder 
durchfühlbar bleibt und die je nach der ſonſtigen Haltung des Werkes, 
der Höhe des Niveaus, auf welchem ſeine Konzeption ſteht, die mannig⸗ 
faltigſten Wertungen bedingen kann, ohne doch ihr Grundweſen ganz 
einzubüßen. Auf niederen Stufen kann dieſelbe den Eindruck der Be— 
ſchränktheit mit geradezu komiſchem Effekt machen, auf den höchſten 
dagegen den der felſenfeſt gegründeten Treue und Beharrlichkeit. Unſere 
Beiſpiele 57— 61 laſſen eine Anzahl ſolcher Typen deutlich erkennen, 
von denen aus die Nutzanwendung für die Werke mit durchgeführtem 
Basso ostinato leicht zu machen iſt. 


§ 2. Chaconne und Paſſacaglia. 


Abgeſehen von Fällen gelegentlichen Auftretens eines Oſtinato 
im Verlauf eines Tonſtücks, das natürlich ebenſogut möglich iſt wie 
ein Anſatz fugenartiger Arbeit oder kanoniſcher Führung (vgl. über 
zwei ſolche Fälle bei Buxtehude Spittas „Bach“ I. S. 276) hat ſich 
das Oſtinato als durchgeführte Manier, beſonders in den beiden 
Schweſterformen der Chaconne und Paſſacaglia eingebürgert. Chaconne 
und Paſſacaglia find zweifellos urſprünglich identiſch (Broſſards Lexi— 
fon [1703]: „Passacaglio veut dire Passecaille, c'est proprement 
une Chaconne“). Der von Broſſard verſuchten (von Mattheſon, Walther 
u. a. nachgeſchriebenen) Unterſcheidung beider widerſprechen die Litteratur⸗ 
belege. Man kann wohl kurz und gut ſagen, daß ſowohl die Cha— 
conne als die Paſſacaglia im Charakter und Tempo der Sarabande 
naheſtehende Tänze ſind (langſamer Tripeltakt), aber nicht wie dieſe 
nur aus achttaktigen Sätzen mit Repriſen beſtehen, ſondern gewöhnlich 
ein achttaktiges, viertaktiges oder gar nur zweitaktiges Thema als Baß 
feſthalten. Dietrich Buxtehude iſt vielleicht (1637-1707) der 
erſte geweſen, welcher in Deutſchland den Namen Passacaglio ans 
wandte (Werke, Ausg. Spitta IJ, ©. 1); erfunden hat er denſelben 
natürlich nicht. Pedrells Diccionario erklärt das Wort (ſpaniſch 
pasacalle) durch Pasear la calle „in der Gaſſe ſpazieren“, alſo 
ebenſo wie gewöhnlich Cassatio erklärt wird („gaſſatim gehen“); es 
mag wohl aus Spanien zuerſt nach Italien und Frankreich gekommen 
ſein. Jedenfalls iſt die Paſſacaglia (Paſſecaille) in den franzöſiſchen 
Ouvertüren und in den Lauten⸗ und Klavierſuiten gegen Ende des 
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17. Jahrhunderts neben der Chaconne nichts Seltenes mehr. Der 
Paſſacaglio Buxtehudes iſt freier gehalten als ſeine beiden als Einzel⸗ 
ſtücke gearbeiteten Chaconnen (Werke I, S. 6 und S. 12), da er das 
Oſtinato auch in anderen Tonarten bringt. Er iſt aber inſofern ſehr 
ſtreng, als das Oſtinato unverändert (!) durchweg im Pedal bleibt. 
Der Aufbau iſt: je ſieben Vorträge in D-moll (Haupttonart), F-dur 
(Parallele), A-moll (Dominante) und wieder D moll; zwiſchen die 
einzelnen Teile treten je zwei die Modulation vollziehende freie Takte. 
Buxtehudes Paſſacaglio (Fig. 297 h) hat zweifellos Bach zu ſeiner 
Paſſacaglia die Anregung gegeben. In der Art des Aufbaues durch- 
aus ähnlich angelegt iſt eine Paſſacaglia von Johann Kaſpar Fer⸗ 
dinand Fiſcher (im „Muſikaliſchen Parnaſſus“ [1738], vgl. die 
Neuausgabe von E. v. Werra, S. 70 ff.), die im erſten Teil das 
viertaktige Baßmotiv achtzehnmal in D-moll bringt, beim neunzehnten⸗ 
mal aber in die Parallele (F-dur) geht, es dann fünfzehnmal in 
F. dur wiederholt, beim ſechzehnten Male ſich nach der Dominante (A-moll) 
wendet (ſiebenmal in A- moll) und ſchließlich wieder in D-moll ans 
kommt (viermal). Dabei nimmt aber das Oſtinato wiederholt mancherlei 
figurative Elemente auf. Auch Fiſchers Ouvertürenwerk „Journal 
du Primtems“ (1695) enthält zwei Paſſecaillen, die ich aber noch nicht 
kenne. Aber auch ältere Chaconnen ſind keineswegs immer ſtreng; 
z. B. wahrt der viertaktige Baß der Chaconne im erſten Flori- 
legium Georg Muffats (1695, Neuausgabe in den Denkmälern der 
Tonkunſt in Oeſterreich) nur in den beiden erſten Variationen ſeinen 
Gang und wird dann ganz unkenntlich; dagegen iſt die „Paſſecaille“ 
im zweiten Florilegium weſentlich ſtrenger und hält die Tonart 
(A-moll) feſt bis nahe dem Ende, wo eine unruhigere Harmonik (mit 
Ausweichungen nach G-dur und D-moll) den an die Stelle der Halb— 
ſchlüſſe des Themas zu ſetzenden letzten Ganzſchluß zweckmäßig vor— 
bereitet. Die Satztechnik aller dieſer älteren Chaconnen und Paſſe⸗ 
caillen iſt im Grunde nicht ſehr verſchieden von derjenigen der älteſten 
italieniſchen Meiſter (Roſſi, Merula, Cazzati), welche der Form bereits 
in ſehr bemerkenswertem Grade Herr geworden ſind. Nur Buxtehude 
macht eine Ausnahme und kommt Seb. Bach nahe. Die beiden 
Chaconnen Buxtehudes figurieren den Oſtinato wiederholt ſtark und 
verlegen ihn auch in die Oberſtimme, modulieren aber nicht. 
Die erſte (Fig. 297 f) hat eine Anzahl ganz freier Zwiſchen— 
ſätzchen (Divertiſſements) und bringt das Oſtinato im ganzen 
26 mal; die zweite (Fig. 297g) hat keinen einzigen freien Takt und 
bringt das Oſtinato 30 mal. Die Arbeit iſt (wie auch im Paſſa⸗ 
caglio) eine vorzügliche, eines Bach würdige, jedenfalls denſelben voraus 
ahnen laſſend. Hier ſind einige Proben vor Bachſcher Paſſacaglien 
und Chaconnen: 
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297. a) Georg Muffat, Chaconne (Oſtinato). 
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b) G. Muffat, Passecaille (Oſtinato). c) J. K. F. Fiſcher, Passecaille 
(Pieces de clavessin 1696). 
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(nur zweimal ſtreng) 


15 Fiſcher, Chaconne (daſ.). 
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f) D. Buxtehude, 1. Chaconne. 
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k) derſ. Chaconne (6 Ouvert, Nr. 1) Oſtinato und Oberſtimme). 
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Ein Blick auf dieſe kleine Ausleſe erweiſt eine viel freiere Be⸗ 
handlung des Oſtinato als die Definitionen der Theoretiker vermuten 
laſſen. Vor allen zerfallen aber alle verſuchten Unterſcheidungen von 
Chaconne und Paſſacaglio angeſichts der Belege in nichts. Schon 
Fiſcher in den Pieces de Clavessin (1696) geht ſoweit (d), ein vier⸗ 
taktiges Oſtinato, das er je zehnmal in G-dur und G-moll feſt⸗ 
gehalten hat, weiterhin plötzlich bei der Auflöſung in Achtel (2) auf 
nur zwei Takte zuſammenzudrängen, bringt es aber am Schluß wieder 
viermal getreu. Beſonders intereſſant find die Paſſecaille und Cha- 
conne Telemanns aus dem „Six ouvertures“. Die Paſſecaille (i) 
frappiert zunächſt durch die metriſche Natur des Themas; ſie beginnt 
mit dem zweiten Takt, geht aber (ohne Eliſion des 5. Taktes) glatt 
bis zum 8. Takte weiter, der aber zugleich Anfangstakt des neuen 
Vortrags iſt, d. h. zum zweiten umgedeutet wird. Somit iſt das 
Thema fortgeſetzt nur ſechstaktig. Auf der richtigen Erkenntnis dieſes 
Sachverhaltes beruht durchaus ſeine gerechte Würdigung. Das Thema 
tritt nach einem ganz freien, romantiſch angehauchten Zwiſchenſpiel (!) 
einmal in A-dur auf, nach Wiederkehr des Zwiſchenſpiels in E-moll, 
dann ebenſo in H-moll und läuft nach einer letzten zurückführenden 
Reproduktion der freien Partie in den Anfang zurück. Noch merk— 
würdiger iſt die Chaconne (K), deren Thema nach einander ſechstaktig 
(1.), fünftaktig (2.), viertaktig (3. und 4.), voll achttaktig (5.) und 
ſiebentaktig (6.) auftritt, wobei ſeine Identität allerdings manchmal 
ſehr fraglich wird. Es entſteht dabei doch mehr der Eindruck einer 
Kette zwar in der Manier verwandter, aber auf verſchiedene Themen 
aufgebauter Chaconnen. 

Wenn wir heute bei dem Namen Chaconne an eine mehr welt- 
liche und bei dem Namen Paſſacaglia an eine mehr kirchliche Haltung 
denken, ſo liegt das einzig und allein an den beiden monumentalen 
Werken Bachs, welche dieſe Namen durch Typen beiſpielloſer Groß— 
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artigkeit repräſentieren, nämlich der in D-moll ſtehenden Ciaccona der 
vierten Solo⸗Violinſonate und der großen Orgel-Paſſacaglia in C. moll. 

In der beſonders durch Joſeph Joachims grandioſe Auffaſſung 
des Werks zum Gemeingut der muſikaliſchen Welt gemachten Chaconne 
iſt durch die Beſchränkung auf die der Polyphonie doch trotz Bachs 
meiſterlicher Behandlung nur in beſchränktem Maße fähige Violine 
das Oſtinato nicht wie ſonſt üblich durch lang ausgehaltene Noten einer 
Baßſtimme repräſentiert, ſondern kann immer nur kurz angedeutet 
werden. Es wäre daher falſch, wenn man das Weſen der Cha— 
conne aus dieſem Werke ableiten wollte. Vielmehr ſetzt das Ver— 
ſtändnis der Bachſchen Chaconne unbedingt die Vertrautheit mit Bei⸗ 
ſpielen dieſer Form voraus, in welchen eine Anzahl Stimmen fort- 
geſetzt in der Notierung unzweideutig auseinandergehalten und wo— 
möglich durch verſchiedene Inſtrumente beſetzt ſind. Unter dieſer Vor⸗ 
ausſetzung erweiſt aber freilich das Werk einen beiſpielloſen Reichtum, 
jo daß es ohne Frage als die Krone der geſamten Chaconnen⸗Litteratur 
anerkannt werden muß. Die Chaconne in Max Regers Solo-Violin⸗ 
ſonate Op. 42 IV ift eine mit großem Geſchick durchgeführte Nachbildung 
der Bachſchen, zeigt ſogar eine bemerkenswerte Selbſtändigkeit im 
Detail, iſt aber doch im ganzen Habitus dem Vorbilde ähnlicher als 
an ſich nötig iſt. Man ſieht deutlich, daß Reger den Begriff der 
Chaconne von Bachs Werk abſtrahiert hat. Sehen wir uns Bachs 
Chaconne einmal genau daraufhin an, inwiefern ſie eine wirkliche 
Chaconne iſt, d. h. fragen wir nach ihrem Oſtinato und feiner Durch— 
führung, ſo ergiebt ſich für dasſelbe deutlich dieſe Form: 


Seren 


aljo ein viertaftiges Thema von beſtimmt kadenzierendem Charakter, 
deſſen Familienähnlichkeit mit anderen von uns angeführten Oſtinati 
evident iſt. Dasſelbe wird im ganzen 62 mal vorgetragen und zwar 
erfolgt nicht ein einzigesmal irgend welche Veränderung 
der metriſchen Struktur, vielmehr ſind 62 viertaktige 
Halbſätze ohne jedwedes Einſchiebſel und ohne eine 
einzige Zuſammenſchiebung glatt an einander gehängt. 
Die Tonart wird nicht ein einzigesmal verlaſſen, ſämtliche 61 Vor⸗ 
träge beginnen und ſchließen mit der Tonika der Haupttonart, nur iſt 
der die Vorträge 33 — 50 (faſt genau ein Drittel) umfaſſende Mittel- 
teil in die Durvariante (D-dur) gebracht. Zweifellos ſteht das Stück 
einzig da mit der Eigenſchaft, unter ſolchen metriſchen und modula— 
toriſchen Verhältniſſen auch nicht für Momente das Gefühl der Mono— 
tonie aufkommen zu laſſen. Dieſes glänzende Reſultat verdanken wir 
der Unerſchöpflichkeit der Phantaſie des Meiſters, die immer neue 
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Geſtaltungen aus dem unſcheinbaren Keime der einfachen acht Baß— 
noten emporſchießen läßt. Freilich ſind die acht Noten von Fig. 298 
nicht fortgeſetzt reell nachweisbar, ſondern erfahren mancherlei Stell⸗ 
vertretungen, aber immer in einer leichtverſtändlichen Art, wie ſie auch 
der gewöhnlichen Variation (vgl. Bd. I, S. 146 ff.) nicht verſagt 
ſind. Zu beachten iſt, daß Bach zur Vermeidung des Zerbröckelns 
ſeiner Arbeit in allzu kleine Stückchen verſchiedener Behandlung je 
zwei Vorträge zu engerer Einheit zuſammenſchließt, von denen aber zu⸗ 
meiſt doch wieder der zweite gegenüber dem erſten ſich figurativ ge— 
ſteigert erweiſt (vgl. den 8. mit dem 7., den 10. mit dem 9., den 
16. mit dem 15. Vortrage u. ſ. f.). Vor allen ſteigert ſich aber die 
Figuration in den erſten 30 Vorträgen von Paar zu Paar ſtetig bis 
zu FHArpeggiato in Zweiunddreißigſtel-Triolen. Erſt der vorletzte 
Vortrag vor Eintritt der Variante D-dur lenkt wieder zur Beruhigung 
über und der 32. bringt das Thema in einer dem erſten Vortrage faſt 
gleichen Geſtalt. Der Mittelteil ſowohl als der Schlußteil (wieder in 
der Haupttonart) ſteigern daher nochmals von neuem. 

Ein paar auffällige Umgeſtaltungen des eigentlichen Oſtinato 
ſeien noch zur Erleichterung eigenen Durchſehens und Analyſierens 
des Werks angeführt: 


299. a) Vortrag 5, 6 (ähnlich auch 9, 10, 11, 12). 
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Sehen wir uns die harmoniſche Behandlung des viertaktigen 
Themas näher an, ſo ergiebt ſich, daß die Kadenzierung, deren Funktions- 
bezeichnung für die erſten vier und viele andere dieſe iſt: 


OP eS Df eq oSp | eS D q 
(2) (4) 


allerdings eine ganze Reihe von Wandlungen durchmacht, teils Be— 
reicherungen durch chromatiſche Zwiſchenharmonien, teils aber auch 
Vereinfachungen bis zur Reduktion auf eine einzige Kadenz. Hier iſt 
eine kleine Ausleſe: 


5 ff.: f D O) SM; SVII D og. 
2) (4) 


13 ff.: (S D) °Tp | eSp °S | DI + ex. 
(2) (4) 
21: (Oos) D (2°%>) SH. D. . f. 
2) (4) 
22: PD.. o. . S Dog. 
2) (4) 


NB.! 24: °T | (D)..|°8..|D% op. 
(2) 4 
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33 ff.: TD TI Tp SI DJ. 
2) (4) 
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(2) (4) 
NB.! 51 ff.: 2] °D..|P8..|D.. | °T, 
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Schließlich möchte ich noch die Aufmerkſamkeit auf die Vorträge 
38 —42 lenken, welche für die Vereinfachung der Kadenz und die 
ſtarke Abweichung von dem eigentlichen thematiſchen Oſtinato durch 
ein kleines Extra⸗Oſtinato in Geſtalt des immer wieder markierten a 
(in 42: d) entſchädigen: 
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Auch die C-moll-Paſſacaglia Bachs (für Orgel) iſt von einer 
muſtergültigen Einfachheit der Anlage und einer beiſpielloſen Groß— 
artigkeit der Wirkung. Das obſtinate Thema wird im ganzen 21 mal 
vorgetragen und zwar bleibt es während der erſten elf Vorträge im 
Pedal ohne jedwede Veränderung der Lage und der Tonart, geht 
im 12.— 13. Vortrage an die Oberſtimme über (das Pedal verſtummt), 
im 14. an den Alt, erſcheint im 15.— 16. durch die tiefſten Töne 
einer Arpeggienfiguration angedeutet (in der Art der Beiſpiele 287 bis 
291 des erſten Bandes) und wird im 17.— 21. wieder vom Pedal über⸗ 
nommen. Nicht ein einzigesmal verläßt es die Tonart. Der erſte Vortrag 
erfolgt durch das Pedal allein in derſelben Form, die das Pedal nachher 
bis auf die Fälle wahrt, wo es ſich au komplementärer Rhythmik mit 
den Manualſtimmen verbindet (im 6. und 10. Vortrag); auch in 
dieſen iſt aber ſeine Figuration eine einfache, es deutlich erhaltende. 
Als Probe von Bachs Arbeit ſtehe hier der 2.— 3. Vortrag, die da⸗ 
durch zu enger Einheit verwachſen find, daß fie dieſelbe Manier feit- 
halten und eine einzige, zunächſt zu einer Sexte aufſteigende, dann aber 
bis zur Oktave unter dem Anfange herabgehende Linie bilden. Be— 
ſonders ſei die freie Abänderung der Harmonie im dritten Vortrag 
gegenüber dem zweiten beachtet: 


301. 2. Vortrag. 
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3. Vortrag. 
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| Nicht ein einzigesmal ift der glatte metriſche Verlauf durch 
irgend welche Einſchaltung oder Eliſion geſtört, ſo daß das Oſtinato 
in der denkbar vollkommenſten Weiſe als ſolches zur Geltung kommt, 
bis nach dem 22. Vortrage der Meiſter aus freier Entſchließung die 
Form zerſchlägt und als Abſchluß eine ausgeführte Fuge (124 Takte) 
über die erſte Hälfte des Oſtinato anhängt: 


302. Dux. 
Rn ee em ae are 5 
ee 
(Alt.) (2) (4) 7 (da) 
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(Die Fuge gehört zu denen, welche die Modulation zwiſchen 
Thema und Antwort legen.) Natürlich ſind in der Fuge keine Gründe 
mehr vorhanden, die Tonart feſtzuhalten, vielmehr greift ein kräftiges 
modulatoriſches Weſen Platz, wie es ſich bei Bach von ſelbſt verſteht. 


§ 3. Symphoniſche Arbeiten über ein Oſtinato. 


Schon unter den älteſten Belegen des Oſtinato im 17. Jahr⸗ 
hundert fanden wir ſolche im geraden Takt, wenn auch nicht unter 
dem Namen Chaconne oder Paſſacaglia; auch eins der Beiſpiele bei 
Buxtehude (ohne Namen) ſteht im geraden Takt mit dem Oſtinato: 


303. 3 Er . 

Unter dem Namen Ciaconne hat Franz Lachner in ſeiner dritten 
Orcheſterſuite einen Satz in geradem Takt mit Oſtinato gearbeitet. Ich 
weiß nicht, ob er in dieſer Freiheit der Namensübertragung Vorgänger 
hatte; jedenfalls liegt kein Grund vor, dieſe mißbräuchliche Benennung im 
Anſchluß an ihn öfter zu machen, da ſowohl Chaconne als Paſſacaglia 
hiſtoriſch unbedingten Anſpruch auf langſamen Tripeltakt haben. Der be- 
treffende Satz Lachners bringt das Oſtinato gleich zu Anfang nicht als 
effektiven Baß, ſondern läßt es vom erſten Fagott und erſten Cello in Oktaven 
vortragen mit einem beſonderen fundamentierenden Baſſe (Kontrabäſſe 
und zweites Cello) und mit harmoniſcher Füllung durch die Bratſche. 
Das Oſtinato iſt zweiteilig, der erſte (fallende) Teil hat Ganzſchluß, 
der zweite (ſteigende) Halbſchluß, den ein Anhang wieder in einen 
Ganzſchluß verwandelt: 


S 5 


(Sa) I 
Dieſes 20 taktige Thema erfährt 15 kunſtvolle Variierungen, 
welche, wie die Bachſche Chaconne, ſich aller wirklichen Modulationen 
enthalten. Nur die letzten fünf ſtehen in der Durvariante. Das 
Oſtinato wird gleich in der erſten Variation Grundſtimme und iſt das 
auch in der dritten und ſechſten (aber in der Umkehrung); in den 
anderen wird es in der melodieführenden Stimme ausgeziert vor— 
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getragen. Die Anwendung der Umkehrung des Oſtinato macht darum 
nur eine ſchwache Wirkung, weil bereits die zweite Hälfte des Themas 
ſelbſt dieſes Mittel verbraucht. Dem ganzen Stück fehlt aber über⸗ 
haupt, verglichen mit Bachs Chaconne, ein großer einheitlicher Zug. 
So hübſch zum Teil die einzelnen Variationen ausgeführt ſind, man 
vermißt eine größere anſteigende Linie, das Ganze zerfällt doch zu ſehr 
in kleine Bilder. Mehrmaliger Tempowechſel iſt natürlich nur geeignet, 
dieſen Eindruck zu verſtärken, und auch die Einführung virtuoſer Soli 
(in der 8. Var. Klarinette, in der 9. Violine, in der 12. Horn, 
in der letzten zwei Soloviolinen in hübſcher Anwendung des Satzes 
a due canti mit wiederholter Annäherung an den Kanon) trägt dazu 
des weiteren bei. Sieht man von dieſem Fehler ab, ſo gehört das 
Stück entſchieden zu den glücklichſten Anwendungen des Oſtinato; das⸗ 
ſelbe zeigt Lachners Meiſterſchaft im Kontrapunkt im ſchönſten Lichte. 
Ich gebe nur ein paar Proben (Oſtinato und Gegenmelodie) zur 
Anregung: 


305. a) 3. Var. (alla marcia). 


b) 6. Var. Lento. 


Die höchſte Idealiſierung der Form des Aufbaues eines großen 
Satzes über ein Oſtinato unter völliger Befreiung von jedem Sche- 
matismus und doch unter glänzendſter Durchführung der leitenden 
Idee repräſentiert zweifellos das Finale von Beethovens Eroica. Auch 
hier ſtehen wir dem geraden Takte des Oſtinato gegenüber, aber ohne 
die Bezeichnung als Chaconne oder Paſſacaglia. Nach einer kurzen, 
heftigen unisono-Einleitung, die ſich jäh in durch Doppelſchläge verzierten 
Terzſchritten (d—b—g—es—c—as—f—d—b) in die Tiefe ſtürzt 
und mit einigen Tuttiſchlägen auf dem Dominantſeptimakkord fragend 
abbricht, tragen zuerſt die Streichinſtrumente pizzicato piano den erſten 
achttaktigen Satz des Oſtinato vor (unisono), dann geſellen ſich ihnen 
bei der Wiederholung desſelben die Holzbläſer (nachſchlagend) und für 
die drolligen drei FF. Schläge auch das Blech und die Pauke, ſodaß 
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der ganze Apparat ſich bereits in dem Uniſonovortrage vorſtellt. Das 
eigentliche muſikaliſche Leben beginnt nun aber erſt, zunächſt in Be⸗ 
ſchränkung auf die Streichinſtrumente (ſogar ohne Kontrabaß und ohne 
Bratſche, alſo als reines Trio). Die zweiten Violinen übernehmen das 
Oſtinato, und Cello und erſte Violine umſpinnen dasſelbe mit einem 
reizenden, frei imitierenden, motiviſchen Wechſelſpiel: 


Ein zweiter Vortrag (Oſtinato eine Oktave höher in der erſten 
Violine) ſtellt dem Thema einen laufenden Kontrapunkt in Achteltriolen 
gegenüber, zunächſt in der Bratſche, dann aber ſich dreifach ſpaltend 
zugleich in der zweiten Violine und im Cello; derſelbe geht teilweiſe 
in akkordiſche Tonrepetitionen über, im 2. Teil in einen leicht ſchaſſierenden 
Rhythmus. Auch in dieſem Vortrag fehlen noch die Bläſer ganz: 
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In den Klaviervariationen op. 35, die ja Beethoven zum Finale der 
Eroica ausführte, iſt alles bisherige unter der Maske einer Einleitung 
verſteckt, da erſt der folgende Vortrag mit „Thema“ überſchrieben iſt. Dieſe 
Maske iſt um ſo dichter, als Beethoven dieſes „Thema“ wirklich ſchon 
einmal früher gefunden und verwendet hat, nämlich in dem Ballett 
„Die Geſchöpfe des Prometheus“. Es iſt daher ſogar noch W. v. Lenz 
entgangen, daß es ſich um eine chaconneartige Kompoſition über 
ein Oſtinato handelt, das allerdings zweifellos Beethoven nachträglich 
unter dem „Thema“ hervorgezogen hat. Und das Thema bleibt nun 
auch dauernd ein Nebenbuhler des Oſtinato, aber nicht nur im Mit⸗ 
einander beider, ſondern auch für längere Strecken allein dominierend, 
wo das Oſtinato ganz wegtritt. Dennoch wäre es falſch, Fig. 308 
wirklich für das eigentliche Thema des Satzes zu halten; den Stellen, 
wo dasſelbe dominiert, ſtehen mindeſtens ebenſoviele gegenüber, wo der 
Oſtinato wieder allein hervortritt und das Thema verſchwindet. Das 
„Thema“ iſt dieſes: 
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Dasſelbe wird mit dem Oſtinato als Baß in voller Inſtrumen⸗ 
tierung mit Wiederholung beider Teile vorgetragen (bei den Wieder⸗ 
holungen wird das Oſtinato den Hörnern und Trompeten übergeben 
und die Bäſſe nehmen Teil an der glänzenden Figuration). Nach dem 
glänzenden Abſchluß dieſes Vortrags ſuchen die Streicher den erſten 
Takten von Fig. 308 noch etwas beſonderes abzugewinnen, aber die 
Bläſer fallen ein und ſchneiden ihnen heftig das Wort ab, d. h. es 
kommt nur zu einem achttaktigen Zwiſchenſätzchen, das einen Halbſchluß 
in C-moll (Parallele) macht. In dieſer Tonart folgt nun zunächſt ein 
längeres Fugato mit dem Anfange des Oſtinato als Thema; auch der 
dem Fugenthema angehängte Takt entſtammt aber dem Oſtinato (sgl. 
306, Takt 8 des Oſtinato). Die Fugierung iſt dadurch merkwürdig, 
daß ſie die Comesform ſtatt zur Dominante zur Subdominante führt: 


309. Dux. NB. Comes. NB. 


Von dem Gegenthema (Fig. 308) iſt einſtweilen keine Rede, wohl 
aber tauchen gleich zum Dux die Gegenmotive des zweiten Vortrags 
(Fig. 106) wieder auf. Erſt nachdem die Fugierung in lockerer Arbeit 
mit dem Schlußmotiv und dem auf Viertel verkürzten Anfangsmotiv 
des Fugenthemas verpufft iſt, erſcheint über dem von der Dominante 
der C-moll-Tonart aus durch enharmoniſche Umdeutung von k zu eis 
(Wo) erreichten Quartſextakkord fis hd die Gegenmelodie (308) wie eine 
Viſion (p), nimmt aber ſchnell feſtere Form an und wendet ſich nach D-dur, 
in welcher Tonart der Vortrag des ganzen Gegenthemas in feſſelnder 
Umſchreibung zu Ende geführt wird, ohne daß das Oſtinato irgendwo 
deutlich bemerkbar würde (latent ſteckt es natürlich immer in dem 
Gegenthema als deſſen eigentliches Fundament). Aber direkt an den 
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Abſchluß in D-dur ſetzt mit kühnem Anſprunge ein derber Czardas 
in G-moll (Parallele der Dominante) ein, der mit der Melodie von 
Fig. 308 ganz gewiß nichts zu thun hat, wohl aber mit dem Oſtinato, 
deſſen vier Anfangstakte er zunächſt als Baß feſthält, deſſen Fortſetzung 
er aber in der Oberſtimme wiederholt andeutet (zum mindeſten finden 
wir den Anfang des Fugenthemas, d. h. Takt 8 des Oſtinato darin 
wieder): 


In dieſem ziemlich langen G-moll-Teile (46 Takte) iſt feine 
Spur der Melodie von Fig. 308 zu entdecken, wohl aber dominiert 
fortgeſetzt das motiviſche Material des Oſtinato (mit Ausweichungen 
nach C-moll). Zu dem ausgehaltenen Schluß-g dieſes Teils (Hörner) 
ſetzt nun noch einmal in C-dur (Variante der Parallele) das „Thema“ 
(Fig. 308) ein, kommt aber nur bis zum 8. Takte, worauf (mit 
Uebertritt nach C-moll) ein Spiel mit den Anfangsmotiven des 
Oſtinato und der Gegenmelodie beginnt, aus dem ſich eine Wieder— 
aufnahme der Fugierung (Fig. 309) entwickelt, die aber das Fugen⸗ 
thema umkehrt: 
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Auch dieſe Fugierung verflüchtigt ſich zuletzt wieder durch gehäufte 
Nachahmungen des auf Viertel, Achtel, ja Sechzehntel verkürzten 
Anfangsmotivs des Oſtinato über einem Orgelpunkte auf b. Und nun 
beginnt der Schlußteil (Grave andante) mit einem wunderſchönen Vor⸗ 
trag der Gegenmelodie (308), zunächſt Note gegen Note geſetzt, allmählich 
aber mehr figurative Elemente aufnehmend; beſonders ſei auf die echt 
Beethovenſche Umgeſtaltung hingewieſen, die dabei der Vorderſatz des 
zweiten Teils erfährt: 
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Das Oſtinato verſchwindet in dieſem Vortrage wieder ganz, 
da ſeine plumpe Art als Begleitung dieſer Umgeſtaltung undenkbar 
iſt; aber man erkennt doch unſchwer ſeine drei b in den Horntönen 
von Fig. 312, freilich mit Abſtreifung der humoriſtiſchen Grobdrähtigkeit. 
Der letzte Vortrag bringt die Gegenmelodie im Baß und das Oſtinato 
oben, freilich nicht in langen Noten, aber in der reichen Figuration der 
Violine und Holzbläſer; auch verdichten ſich die gehäuften B der Holz⸗ 
und Blechbläſer zum Teil geradezu zu einem obſtinaten Einzeltone: 
313. 
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N Ich denke, auch dieſes Beiſpiel iſt durch die gegebenen Hinweiſe 
ſoweit durchſichtig gemacht, daß es im übrigen der eigenen aufmerkſamen 
Durchſicht im Detail überlaſſen werden kann. Leider iſt es ja aus⸗ 
geſchloſſen, daß meine Darſtellung eine für ſich ausreichende Beiſpiel⸗ 
ſammlung vorſtellt. Es verſteht ſich aber von ſelbſt, daß derjenige, 
welcher mit ſeinen Kompoſitionsſtudien ſoweit vorgeſchritten iſt, wenigſtens 
die wichtigſten und leichteſt zugänglichen der angezogenen Werke vollſtändig 
kennen zu lernen verlangt und ſich in ihren Beſitz ſetzt oder doch 
wenigſtens Einſicht von ihnen nimmt. Für die Klaſſiker iſt ja durch 
die billigen Konkurrenzausgaben dafür geſorgt, daß das auch den minder 
Bemittelten erſchwinglich iſt. Ich ſchließe daher meine Darſtellung ab, 
indem ich nur noch einige Bemerkungen über ein Beiſpiel aus der neueſten 
Litteratur anfüge, nämlich den Schlußſatz von Brahms' E-moll-Sym- 
phonie, der eine echte Chaconne oder Paſſacaglia iſt, aber ohne die Be⸗ 
zeichnung als ſolche. An der Spitze des Satzes ſteht der breite Vortrag 
des Oſtinato (Oberſtimme) Note gegen Note durch das Tutti der Bläſer. 
Dasſelbe ſieht mit Ignorierung der Oktavverdoppelungen ſo aus: 


314. 


Dieſes achttaktige Thema ſtreng ſymmetriſchen Aufbaues (1—8) 
bearbeitet Brahms im ganzen 33mal und zwar durchaus ohne Modu— 
lation; die Tonart bleibt unverändert, nur die Vorträge 14— 16 ſtehen 
in der Durvariante. Das Merkwürdigſte aber iſt, daß Brahms, der 
Meiſter in der Durchbrechung der ſtrengen Symmetrie durch Ein— 
ſchaltungen und Eliſionen, hier von dieſen Mitteln der Variierung des 
metriſchen Aufbaues faſt gar keinen Gebrauch gemacht hat. Nur eine 
Anzahl Verſchränkungen von Ende und neuem Anfang kommen vor, 
die aber ſo gemacht ſind, daß trotzdem ſcheinbar jeder Vortrag acht— 
taktig bleibt, nämlich mittels Dehnung der dem zweierlei H des Oſtinato 
(drittletzter und vorletzter Takt) entſprechenden Bildung auf drei Takte, 
wodurch einerſeits eine ſtärkere Spannung erzeugt und andererſeits die 
ſtarke Gliederung vermieden wird. Beim achten Vortrage iſt dieſe 
Auffaſſung ſchon möglich, aber noch nicht nötig (die abſchließende Tonika 
tritt noch auf das dritte Viertel des 8. Takts ein). Beim neunten wird 
dagegen die Tonika ſchon auf den ſiebenten Takt erreicht, doch ohne 
vorausgehende Auflöſung des De, ſodaß fie in deſſen Sinne weiter 

II. 28 
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gehört wird, jedenfalls keinerlei Schlußkraft erlangt; der achte Takt 


bringt dann nochmals die Subdominante und ſchiebt die Schlußwirkung 
thatſächlich auf den Anfangstakt des 10. Vortrags (8 = 1): 


(Baß.) Takttriole. 


815. ES ee 


Dasſelbe iſt der Fall am Ende des 10., 12., 13., 14., 15. und 
16. Vortrags. Die Verſchränkung des 13. und 14. Vortrags iſt aller⸗ 
dings wieder eine ſehr loſe, da die Tonika noch ganz am Ende des 
8. Takts (auf das 6. Viertel in / Takt) erreicht wird. Nur das 
abſchließende e in der Flöte verrät, daß Brahms wirklich die Ver⸗ 
ſchränkung intendiert hat: 
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Der 15. Vortrag giebt dem Thema vollſtändig das Gepräge 
des alten Tanzes (Chaconne, Paſſacaglia oder — Sarabande); 
drei Poſaunen und zwei Fagotte tragen dasſelbe vor, allmählich treten 
Hörner, Trompeten, Klarinetten, Oboen und Flöten hinzu (aber bei 
fortdauerndem pp), und die tiefen Streichinſtrumente begleiten leiſe mit 
intermittierenden Arpeggien; der altertümliche Dreihalbetakt (den der 
13. bis 16. Vortrag an Stelle des ¼ Takts ſetzen) ergänzt das Bild: 

)J . ne 


Höchſt merkwürdig iſt die Erzwingung der Verſchränkung des 
17. bis 18. Vortrags, welche trotz ganz ſtrenger Durchführung des 
Oſtinato (wie zu Anfang [Fig. 314] in der Oberſtimme, begleitet von 
F<<FF Bläſerharmonien), durch Trugfortſchreitung des Baſſes erfolgt: 
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Auch die Vorträge 18/19, 20/21, 21/22, 22/23, 23/24 find 
ebenſo zuſammengeſchoben, haben aber auch alle ebenfalls die Takt⸗ 
triole vor der Zuſammenſchiebung. Die erſte auch äußerliche Ver⸗ 
leugnung der Achttaktigkeit bringt der 31. Vortrag, aber nicht in 
ſeinem Verlauf, der ein Kanon im engſten Abſtande iſt (mit Weg⸗ 
laſſung der Füllung): 


319. (mit Oberoktaven.) 


(mit Unteroktaven.) 


ſondern als Anhang, ein dreitaktiges Stillſtehen auf e, das eine Ver⸗ 
ſchiebung der Tonart für den Anfang des 32. Vortrags vorbereitet, 
ſodaß derſelbe in A-moll beginnt, aber nur der Harmoniſierung nach; 
die Noten des Oſtinato (in der Oberſtimme) ſind ſtreng bis zu ais 
(5. Takt), das aber zweimal zweitaktig angeſetzt wird, auch h tritt 
dann noch direkt anſchließend ein, aber zwiſchen das erſte und zweite 
h tritt eine lange Kadenz, ein äußerſt kompliziertes harmoniſches Ge- 
ſchiebe, das den Umfang des Vortrags bis zum endlichen Eintritt des 
abſchließenden e auf 33 Takte erweitert. Ich ſkizziere wenigſtens den 
Anfang noch wegen der ſtarken Veränderung des harmoniſchen Sinns 
des Oſtinato: 


1823 
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Schon hier ſpielt die Enharmonik eine Rolle (b ais), noch mehr 
aber in dem kadenzartigen folgenden Einſchiebſel, das nichts iſt als 
ein ſehr umſtändliches nochmaliges Zurückkommen auf den ſechſten Takt, 
mit den Harmonien: 
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alſo eine Kette von Trugſchlüſſen, die eingeleitet wird durch enharmo⸗ 
niſche Umdeutung von e. e. g. ais in C. e. g. b und abgeſchloſſen durch 
Rückdeutung von C. e. g. b zu 0. e. g. ais, dazwiſchen aber die Tonarten 
F-dur [Des-dur], Fis-moll [D-dur], G-moll [Es-dur], As-moll 
[E-dur], A-moll [F-dur] im Fluge berührt. Dem immer noch ge 
dehnten (viertaftigen) Schluſſe von h} zur Tonika E-moll find noch 
eine Reihe kurzer Schlußbeſtätigungen angehängt, unter welche ſich wie 
zufällig ein letztes Auftreten des Oſtinato mengt, das auf vier Takte 
zuſammengedrängt iſt: 
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Damit ſei es genug der Aufweiſungen, wie das Oſtinato die 
Unterlage des Aufbaues gewaltiger ſymphoniſchen Sätze werden kann. 
Ich denke, daß die Beiſpiele genügende Anregung geben werden, an 
die Löſung der 


Siebenundzwanzigſten Aufgabe 


zu gehen, nämlich der Kompoſition größerer Variationenreihen 
über ein Oſtinato. Es wird zweckmäßig ſein, dieſe Aufgabe eben⸗ 
falls in mehrere Unterabteilungen zu ſpalten, nämlich zunächſt einige Vor⸗ 
arbeiten ſtreng im Anſchluß an den Chaconnen⸗(Paſſacaglia⸗) Typus zu 
machen, bei denen das Oſtinato möglichſt konſtant im Baß bleibt 
und zwar ohne ſeine effektive Lage zu verlaſſen und ohne rhythmiſche 
Veränderungen zu erleiden, alſo unter völliger Wahrung ſeiner 
Identität. Dieſe freiwillig angelegte Feſſel wird den Nutzen der Arbeiten 
erhöhen und für weiter folgende die Dispoſition von allerlei Abweichungen 
nicht ſowohl von der Willkür, ſondern vom künſtleriſchen Bedürfnis, von 
innerer Notwendigkeit abhängig machen. Zunächſt iſt wünſchenswert, 
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daß die ſtrenge Durchführung des Oſtinato alle die Wege finden und 
gehen lehrt, welche das Intereſſe immer neu zu feſſeln ermöglichen. 
Je weniger dabei zunächſt Inſtrumentationswechſel hilft, deſto gründlicher 
wird der Nutzen der Uebungen ausgebeutet werden; deshalb ſchreibe 
der Schüler zunächſt ſolche Sätze für Klavier. Erſt in zweiter Linie ziehe 
er den reichen Farbenwechſel der Orgel heran und erſt in dritter denjenigen 
des Orcheſters. Wie weit er dann bei dieſen ferneren Arbeiten von der 
ganzen Strenge des Prinzips des Oſtinato ſich entfernt, ſei der Stärke 
ſeiner Erfindung, der Schöpferkraft ſeiner Phantaſie anheimgeſtellt, nur 
vergeſſe er nicht, daß die größere Stärke derſelben ſich keineswegs in 
der Buntſcheckigkeit des Geſtaltens zeigt, ſondern vielmehr in größt- 
möglicher Treue und Beharrlichkeit. Natürlich iſt für die letzten 
Löſungen der Aufgabe auch die Anwendung des geraden Taktes frei- 
gegeben und auch ſogar Takt⸗ und Tempowechſel nicht ausgeſchloſſen; 
beſondere Anleitungen für ſolche Freiheiten zu geben, iſt nicht Sache 
der Lehre, die vielmehr vor allem das Prinzip klarzuſtellen hat, um 
deſſen Anwendung es ſich handelt. 
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Kanzone 34. 59 ff. 109. 253. 

Kirchenſonate (Sonata da chiesa) 108. 

Kirchenſtil 4. 11. 

Kirchentöne 139. 152. 153 ff. 

Klarinette im Quartett und Quintett mit 
Streichern 130, mit Klavier 131. 

Klaviertrio 107 ff., Rollenverteilung 109. 
117 ff. 131. 

Koloratur in der Vokalfuge 260 ff. 

Kolorieren (Orgel) 14. 34. 

Komplementäre Rhythmen 56, Schemata 
63. 64. 66. 

Kontrabaß 293. 

Kontrafagott 296. 

Kontrapunkt 6, gefährdet die Freiheit der 
Phantaſie? 131. 

Kontrapunktiſcher Stil (Geſchichte) 2 f. 

R verbindet 12, ſcheidet 
2. 

Koordinierte Ergänzungsſtimmen zum Ka⸗ 
non 372. 

Krebskanon 349. 386 ff. 

Kreuzen der Stimmen bei Verſetzungen 
316 ff. 

Künſtlicher Kontrapunkt 316. 


5 
Lagencharakter einer Fuge als Tenor- 
fuge, Altfuge ꝛc. 177. 
Laufende Gegenſtimmen 22, (zwei) 73. 
Lautenmuſik 3. 136. 
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Lied 11. 
Ligaturen in der kanoniſchen Arbeit 346. 
Ligaturenketten 4. 30 ff., verbinden zwei 

Stimmen eng (ſogar kanoniſch) 56. 
Lizenzen im Kanon 380 


M. 

Manieren (kontrapunktiſche) 3. 5. 13. 

Mannheimer Schule 4. 

Marſch 11. 

Melismen in der Vokalfuge 261 ff. 

Melodiſche Erfindung macht das Weſen 
des Kontrapunkts aus 13. 20. 

Melodiſche Identität der Nachahmung 
i. d. Oktave 375. 

Menſuralkodex, Leipziger 33. 

Meſſe 2. 

Meſſen über einen obſtinaten Tenor 403 ff. 

Modulation des Fugenthemas oder ſeiner 
Antwort 156. 11, ſoll nicht zwiſchen die 
Themen gelegt werden 158. 

Modulationsordnung der Fuge 209 ff. 

Motets 402. 

Motetten 2. 

Muſette 76. 


st: 
Nachahmung ſ. Imitation. 
Niederländiſche Schule 11. 
Norddeutſcher Geſchmack 4. 
Notierung während der Erfindung nur 
eine Hilfe, nicht ein Erſatz der Phan⸗ 
taſiethätigkeit 187. 


O. 


Obbligo ſpornt zu außerordentlichen Lei⸗ 
ſtungen 2. 

Oboe im reinen Trio 108, im Quartett 
mit Streichern 130, im Klaviertrio 131. 

Ochetus 57. 

Oktavverſetzung, ſtrenge 315 ff. 

Oktavverſtärkungen 12. 100. 

Oktavieren 101. 

Organum 402. 

Orgelmuſik, ältere 2. 136. 

Orgelpunkt 14. 76. ſ. Fuge 221. 

Ostinato 80. 81. 170. 402 ff., melodi⸗ 
ſche Natur desſelben 412. 


D. 

Paralleltonart in Frage gezogen für 
die erſte Modulation von Mollfugen 
152. 

Paſſacaglia (Paſſecaille, Paſſacaglio) 81. 
413 ff. 


Paſſémezzo 15. 


—Sachregiſter. Bi- 


Pauſen, ihre Rolle in der kanoniſchen 
Arbeit 346. 

Pauſenſynkopierung 65. 

Pavane 35. 

Phantaſie, frei ſchaffende 1. 2. 5. 8; bei der 
Fugenkompoſition 187; beim Kanon367. 

Plan des Buches 5 f. 

Polyphonie 11; i. d. Durchführung des 
Sonatenſatzes 91; ſ. v. w. Spaltung in 
Einzelſtimmen 138. 

Polyphonie (hiſtoriſches) 3. 131. 

Polyrhythmik 57. 

. einfacher Geſangskanons 334. 
393 f. 


Poſaunen 294. 
Proposta ſ. v. w. Dux. 
Pſalm 2. 


Q. 
Quart⸗Terz⸗Sequenz 38. 
Quartenverſetzung der Stimmen 326. 
Quattro 97. 

Quattro canti 129. 

Quatuor brillant (concertant) 313. 

Quintfuge 138 ff.; Motivierung durch die 
Stimmlagen 139. 

Quintenverſetzung der Stimmen 317 ff., 
verändert die Harmonie 319. 


2%. 
Radel 402. 
Reale Stimmen 135. 
Redeuntes (Orgelpunkt) 76. 
Redende Stimmen 95 f. 
7 iſt der Fuge fremd 
21 


Rhythmiſche Natur eines Themas, wenn 
verändert, macht dasſelbe unfenntlich94. 

Ricercar 139. 192. 

Risposta, ſ. v. w. Comes. 

Rollenwechſel der Stimmen im Kanon 
339. 401. 

Romanesca 405 f. 

Rondellus 402. 

Rota 402. 

Rotula 402. 


= 


Sarabande 17. 

Satz a due canti 95 ff. 

Scheineinführung überzähliger Stimmen 
in der Fuge 216. 

Scheinengführungen 241. 395. 

Scheinkanons 395. 

Schularbeiten (kontrapunktiſche) voraus⸗ 
geſetzt 1. 5. 6. 13. 93. 332. 334. 


—Sachregiſter. &- 


Sechsſtimmiger Vokalſatz 297 ff. 

Sekundanſchlüſſe, wichtig für kanoniſche 
Arbeiten wegen der Doppeldeutigkeit 
der Töne 346. 

Sekundſchiebung 4. 37. 38. 

Sequenz 32 ff.; dem Vokalſtil eigentlich 
fremd 33. 320. 

2—3 Sequenz 36. 37. 

7—6 Sequenz 33. 37. 

7—8 Sequenz 39. 

Sextenparallelen 12. 100. 

Singſtimmen, die vier, ihr natürlicher 
Abſtand 139. 

Soli (mit Accompagnement) 97. 

Soloſtimmen im a cappella- Chorſatz 
abgelehnt 313. 

Sonata a tre 97. 

Sopranfuge 177. 

Spiegelkanon 349. 

Stil, univerſeller 5, gebundener 31. 

Stilmengerei 4. 91. 

Stilreform der Florentiner 3. 131 f., des 
18. Jahrhunderts 132. 

Stimmen, fortlaufend nebeneinander ver⸗ 
folgt 92. 

Stimmen im polyphonen Stil 137. 

Stimmenverſetzungen, künſtliche 315 ff., 
verändern die Harmonie 319 ff. 

Streichbaß neben dem Klavier 107 ff. 
131. 

Strenger Stil 8. 

Subcomes 152 f. 321. 

Subdominante in Frage gezogen für die 
erſte Modulation von Mollfugen 152; 
533 von Bach und Händel 
153. 

Subdominanttonart deutet das Heran— 
nahen des Endes der Fuge an 222. 

Succeſſive Stimmenerfindung 6. 

Süddeutſcher Geſchmack 4. 

Sumer is icomen in 334. 393. 

Synkopen 30. 


T. 


Tagesgeſchmack 3. 

Tanzlieder 3. 

Tanzmuſik, ältere 11, ſtilgerechte Beglei- 
tung derſelben 136. 

Technik im Dienſte der Phantaſie 5. 

Teilchöre im vielſtimmigen Satze 310. 

Tenor der alten Kontrapunktiker 402. 

Tenorfuge 177 ff. 

Terzenparallelen 12. 100. 

Terzverſetzung der Stimmen 322 ff. 

Textunterlage der Vokalfuge 262 ff. 
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Thema, im polyphonen Stil 137, in der 
9900 142 ff., erfährt Abänderungen 
190. 


Themabegriff des homophonen und des 
polyphonen Stils 137 f. 

Themaeinſätze bedingen häufig Umdeu⸗ 
tungen ſchwerer Takte zu leichten 204. 

Thematiſche Arbeit, imitierende 82. 

Thematiſcher Aufbau des Kanon 372 ff. 

Themenaufbau durch Imitation 82. 

Theoretiſche Fugen (Bachs Kunſt der 
Fuge) und praktiſche Fugen (das Wohl- 
temperierte Klavier) 186. 

Tonale Beantwortung 139. 

Tonartenfolge in der Fuge 209 ff. 

Tre canti 129. 

Trio 27 f. 107 ff., das reine 116, Rol⸗ 
lenverteilung 117. 

Trioepiſoden in d. franzöſiſchen Ouver⸗ 
türe 193. 

Trioſonaten 5. 97. 107 ff., mit zwei 
Violinen veraltet 108. 

Tripelfuge 129. 

Tripelkanon 129. 

Trommelbäſſe 14. 

Trompeten 295. 


u. 


Uebergebundene Noten 30. 

Ueberhohe und übertiefe Themaeinſätze 
zu meiden 314. 

Ueberſtülpung 38. 46 ff., kanoniſche Na- 
tur derſelben 56. 341. 

Ueberzählige Themaeinſätze in d. Fuge 
216. 


Umbildungen des Fugenthemas 190. 
Umkehrung 12. 

Undezimenverſetzung 326. 

Uniſono 12. 100. 

Univerſeller Stil 5. 

Unterſcheidung der Stimmen 12. 


V. 


Variationen (älteſte) 15, über ein Oſti⸗ 
nato 405 

Ventilhorn in F 295. 

Ventiltrompete 295. 

Verſtandesmäßige Arbeit am Schreib— 
tiſch 1. 8, bei der Fugenkompoſition 
187. 

Verſtrickung, kontrapunktiſche, zweier Me⸗ 
lodien 101. 

Vielſtimmiger Satz liebt wechſelndes Baus 
ſieren 309. 

Vierfacher Kontrapunkt 315 ff. 
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Villanellen 3. 


Violinſonate 19. 21—23 ff. 26 ff. 75. 


84 ff. 95 ff. 99 ff. 

Violine 108. 

Vokalfuge 259, mit Begleitung 278 ff. 
291 ff. 

Vokalſatz 8. 


W. 


Wechſel der Stimmenzahl 135 f. 
Wechſel der Form des Kanons 378 ff. 
401. 


Wechſelndes Sichbewegen und Stillſtehen 
der Stimmen 30. 56 ff. 
Wiener Klaſſiker 3. 4. 


—Sachregiſter. 3- 


S. 
Zeitabſtand der Imitation im Kanon 
(kann wechſeln) 332. 
Zerbrechen der Themen i. d. Durchfüh⸗ 
rung 90. 
Zopf, muſikaliſcher 3. 

Zuſammenwirken kanoniſcher Stimmen 
zur Herſtellung des Themas 340. 
Zweiheit des Cantus zum Kanon ges. 
ſteigert 393. \ 
Zweiſtimmiges Lied 109. 
Zwillingskonzeption der 
Arbeit 375 ff. 378. 401. 
Zwiſchenſpiele i. d. Fuge vgl. Epiſode. 


kanoniſchen 


Druckfehler: 


S. 389 Fig. 285 Z. 2 Takt 1 letzte Note der 1. Violine lies h ſtatt c. 
S. 405 Fig. 290 Z. 2 erſte Note des Sopran c (ein Viertel). 


Verlagsbuchbandlung U. Spemann in Berlin 8 Stuttgart. 


In obigem Verlage erſchien: 


Große 
Nompoſitionslehre 


Dr. Bugo Riemann 
ao. Profeſſor für Muſikwiſſenſchaft an der Univerſität Leipzig. 


IJ. Band 
Der homophone Satz 


(melodienlehre und Harmonielehre) 
—— Brojdiert 14 Mark. 


I. Band 
Der polyphone Satz 


(Kontrapunkt, Fuge und Kanon) 
Broſchiert 14 Mark. 


Ts fehlt bisher thatſächlich an einem Lehrbuche, welches mit 
der modernen Produktion Schritt gehalten hätte. Hier ſoll die 
Arbeit des unermüdlichen Verfaſſers einſetzen. 

Das ganze Werk iſt auf 3 Bände berechnet und dürfte 
nächſtes Jahr vollſtändig vorliegen. 


Zu beziehen durch die meiſten Buch- und Muſikalienhandlungen. 
Falls keine ſolche am Platze befindlich, bitte ſich direkt zu wenden an die 
Verlags buchhandlung MU. Spemann in Stuttgart. 
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Verlagsbuchhandlung U. Spemann in Berlin & Stuttgart: 


In obigem verlage erſchien: 
Die Elemente der muſikaliſchen Aeſthetik 


Dr. Pugo Riemann 


ao. Profeſſor für Mufikwillenfchaft an der Univerfität Leipzig 


Broſchiert 5 Mark. 


Wenn auch die Ausführungen in dieſem Buche überwiegend elementarer 
Natur ſind, ſo werden ſie doch geeignet ſein, den Ausblick auf die weite Wunder⸗ 
welt der reinen wahren Muſik freier zu machen. 


Geschichte der Mufik 
des 19. Jahrhunderts 


vo 


Dr. Hugo Riemann 


ao. Profelfor für Mufikwilfenfchaft an der Univerfität Leipzig 


In 1 Bande broſchiert M. 8.20, gebunden M. 10.—. 


Riemann’s Werk wird einem wirklichen Bedürfnis abhelfen. Alle Muſik⸗ 
geſchichten ſchließen ihre Darſtellung mit dem Tode Beethovens ab und behandeln 
die folgenden Zeiten nur in einem Schlußkapitel. Bier iſt zum erſtenmale der 
Verſuch gemacht, die Muſik des 19. Jahrhunderts im Zuſammenhang dar— 
zuſtellen. Die Art der Niemann’schen Arbeit bedarf keiner Anpreiſung: die 
litterariſchen Vorzüge dieſes ausgezeichneten Muſiktheoretikers und Kenners , 
ſind weltbekannt. 

Die Frankfurter Zeitung äußert ſich über das Werk wie folgt: 

. . . Die verſchiedenen Spezialitäten, wie die Etüdenmeifter und die Salonmuſik, das Leben 
Chopins, die Entwicklung der Oper, der mulikalifhe Kolorismus und die Programmmuſik, die 
Konfervatorien und Akademien, ſowie die Mufikwilfenfchaft und das Anwachlen des Einfluffes 
der Dirigenten auf das öffentliche Mufikleben: das alles iſt in den Kreis der Betrachtungen gezogen 
— ein förmliches Planetenſyſtem, in dem lich um einzelne Namen die Trabanten und die größeren 
und kleineren Fixſterne gruppieren, ift überlichtlich behandelt und meilterhaft gefchrieben. Da das 
Buch am beiten im Zuſammenhange gelefen wird, mag fein ſtarker Umfang als ein kleiner Nach- 
teil erſcheinen, dafür wird das Zulammendrängen des gewaltigen Stoffes in einen einzigen Band 


demjenigen als Vorteil erſcheinen, der es als Nachfchlagebuch in Benützung zieht. Hierfür macht 
ein befonderes Perfonalregifter es wohl geeignet. 


Zu beziehen durch die meiſten Buch- und Muſikalienhandlungen. 
Falls keine ſolche am Platze befindlich, bitte ſich direkt zu wenden an die 
Verlags buchhandlung M. Spemann in Stuttgart. 
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